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INTRODUCCIÓN 
 
 
La música es definida por el Diccionario de la Lengua Española como el “arte 
de combinar los sonidos de la voz humana o de los instrumentos, o de unos y 
otros a la vez, de suerte que produzcan deleite, conmoviendo la sensibilidad, 
ya sea alegre, ya tristemente”. Otros la definen como la taquigrafía de los 
sentimientos, o como el lenguaje del alma. Incluso Platón, en la Antigua Grecia 
llegaría a referirse al respecto, diciendo que “la música es para el alma lo que 
la gimnasia para el cuerpo”.  
 
Y es que, si de referencias se trata, cualquier persona viviente podría dar 
testimonio de lo que es la música; un fenómeno presente en todas y cada una 
de las sociedades, manifestado en diferentes formas, pero existente en todos 
los momentos de la vida del ser humano.  
 
La industria musical, por su parte, constituye una amalgama de relaciones, no 
solo jurídicas sino de toda índole, que con el transcurso del tiempo e 
impulsadas por los avances tecnológicos y la globalización, han llegado a crear 
uno de los campos más fructíferos artística y económicamente, llevando a la 
música a producir cerca de 15.000 millones de dólares por año, en países 
como Estados Unidos e Inglaterra1.  
 
Estos avances, sin embargo, no generan únicamente beneficios, pues a 
medida que la industria crece en proporciones impresionantes, los autores, 
compositores, productores, intérpretes y demás agentes del medio empiezan 
a preocuparse cada vez más por la protección de su obra, de su creación; 
                                                 
1 Recuperado de Industriamusical.es [Consultado: 15 de julio de 2019] 
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protección que a cada minuto, y gracias a importantes acontecimientos que 
serán presentados a continuación, pierde eficacia y credibilidad, dejando las 
ganancias en manos de aquellos que negocian y no de los que crean el arte. 
 
El propósito de este trabajo es presentar de manera general, las relaciones 
existentes al interior de esta industria creativa, su funcionamiento y su 
protección jurídica, entendiendo que su evolución conlleva inminentes riesgos 
y grandes desafíos, y que la manera en que se protege a los diferentes agentes 
ha cambiado sustancialmente.  
 
Se presentará no solo la historia sino la actualidad de los dos modelos 
preponderantes de protección de las industrias creativas: el Derecho de Autor 
y el Copyright, así como la forma en que las nuevas tecnologías, la 
globalización y principalmente el internet, han logrado reformar todos los 
sectores de la economía y el comercio, llevando a los países a ajustar sus 
ordenamientos internos y sus relaciones internacionales, respondiendo poco 
a poco a la necesidad de vivir en un mundo totalmente digital y de regular las 
nuevas relaciones que se generan en él.  
 
De igual manera, se pretende analizar la protección legal de la industria 
musical al interior de la legislación colombiana, entendiéndola en concordancia 
con las normas internacionales que regulan la materia y que día a día exigen 
una mayor evolución en nuestro ordenamiento.  
 
Así, la Ley 1915 del 2018 –Nueva Ley de Derechos de Autor–, expedida con 
la finalidad de cumplir con los requisitos impuestos por el Tratado de Libre 
Comercio con Estados Unidos, la Decisión Andina 351 de 1993 y la OCDE; al 
igual que la Ley 1834 de 2017, la cual desarrolla, fomenta, incentiva y protege 
a las industrias creativas, respondiendo a una política pública que busca el 
fortalecimiento institucional de la economía naranja colombiana; son ejemplos 
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claros y latentes de que el tema de la nueva era digital dejó de ser un futuro 
probable para convertirse en una realidad permanente, a la cual debemos 
responder no solo legalmente, sino como sociedad en conjunto, lo que 
acrecienta aún más las razones para realizar este estudio analítico, 
investigativo y propositivo.   
 
Por otra parte, con este escrito se pretende indagar en la historia de la industria 
musical y de sus agentes, entendiendo cómo desde sus orígenes totalmente 
análogos hasta su actualidad meramente digital, las cadenas de valor y las 
relaciones que se presentan al interior del mercado han sufrido cambios 
trascendentales, llevando a dichos agentes a ocupar diferentes lugares y 
cumplir diferentes roles en una u otra época.  
 
Se estudiará no solo la aparición de nuevos agentes y la irremediable extinción 
de otros, sino también la consolidación de aquellos que, aprovechándose de 
las ventajas que ofrece la tecnología y las nuevas herramientas de producción, 
distribución y comercialización, han logrado adquirir un papel determinante en 
la industria musical actual, dejando atrás los métodos en los que la música se 
creaba y se disfrutaba.  
 
Tal es el caso del DJ (Disc Jockey), agente que será analizado a cabalidad, 
demostrando que su función al interior de la industria cumple un papel de igual 
o mayor importancia que el de muchos agentes tradicionales, dejando de ser 
un simple promotor musical a través de la radio, o de enfocarse únicamente 
en el entretenimiento al interior de un club, a convertirse en un creador.  
 
Veremos también, como el trabajo del DJ y su creación, entendida bajo los 
supuestos de obra derivada, compilación y sampling, debe ubicarse dentro del 
objeto de protección del derecho de autor, explicando por qué la obra de este 
nuevo agente, una obra derivada que se crea a partir y gracias al uso de 
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muchas obras originales anteriores, podría refugiarse bajo los principios 
fundamentales del derecho de autor y del Copyright siempre que se cuente 
con la autorización de los creadores de dichas obras, permitiéndole al DJ ser 
protegido por el ordenamiento legal y gozar de derechos plenos sobre sus 
creaciones.   
 
A partir de dicho análisis, será evidente la obligación que recae sobre los 
operadores jurídicos en cuanto a las obras tradicionales y los nuevos tipos de 
obras que son creadas hoy en día y la forma en la que estas deben protegerse, 
permitiendo siempre la evolución tecnológica y el flujo de información que, 
gracias a la constante aparición de nuevas plataformas, seguirá creciendo de 
forma extravagante con el paso de los años; situación a la que como abogados 
y amantes de la música, debemos atender fielmente.  
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1. LA MÚSICA COMO INDUSTRIA CREATIVA 
 
Cuando se piensa en música, generalmente se hace en términos de melodía 
y de sentimiento; de ritmo, pentagramas, amor, odio, alegría, tristeza; se hace 
alusión al baile, al canto y a los instrumentos. Pero el propósito de este trabajo 
será entender la música como algo más allá del sonido; nos enfocaremos en 
la música como un derecho, como un objeto de protección legal, como un 
negocio, como una industria creativa.  
 
Para ello, sin embargo, debemos entender primero a qué se hace referencia 
cuando se habla de “Industria Creativa”; por qué este sector de la economía y 
este tipo de actividades son denominadas de tal manera; y, sobre todo, cómo 
hemos llegado al punto de tener la protección de estas industrias como 
fundamental en los aparatos jurídicos y económicos del estado.  
 
Pues bien, el desarrollo tecnológico que envuelve al mundo desde hace ya 
algunos años y que ha permitido a los países generar un desarrollo económico 
a partir de nuevos y diversos sectores de la economía, lleva a que en los años 
90 sea evidente la importancia y el prestigio que empezaban a adquirir los 
conceptos de innovación, información y cultura, prestigio que ubica a este 
sector “como clave en términos de crecimiento económico dentro de la 
economía global y crea una coalición de intereses dispares alrededor de la 
expansión de los derechos de propiedad intelectual”2.  
 
Lo anterior llevaría a que diferentes legislaciones alrededor del mundo tomen 
partido a favor de este nuevo tipo de industria y pretendan regularla, tal y como 
haría el gobierno de Australia –Quién sería el primero en utilizar el término 
“Industria Creativa”– en el año 1994, con la creación de la política cultural y 
                                                 
2 BUSTAMANTE, E., BOUQUILLION P., GARHNAM N., et al. Industrias Creativas, Amenazas 
Sobre la Cultura Digital. Barcelona: Gedisa. 2011. 
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económica “Creative Nation”, diseñada para afrontar la nueva ola cultural y 
digital del momento, logrando generar hasta 13 billones de dólares por año3; y 
como 3 años más tarde haría también el gobierno británico bajo el poder del 
partido Laboralista (New Labor), al expedir políticas de Estado bajo el concepto 
de Industrias Creativas que entraría, aparentemente, a reemplazar el término 
“Industrias Culturales” utilizado hasta ese momento, pero que en realidad haría 
mucho más, “reconfigurando las bases, propósitos e instrumentos de las 
políticas públicas”4. 
 
Este impulso británico por, no solo popularizar, sino también financiar lo que 
se conocía como “nueva economía”, llegaría a penetrar el discurso y los 
estudios de numerosos organismos culturales europeos e incluso de países 
con intereses y economías distantes a las ya analizadas como España, 
Francia y Estados Unidos5, quienes procuraron integrar el nuevo mercado de 
la información y la tecnología, y darle aplicación, no solo en términos 
económicos, sino también legales.  
 
Así entonces, nos encontramos con una de las principales definiciones de lo 
que son las industrias creativas: en términos de la UNESCO estas son 
“Aquellos sectores de actividad organizada que tienen como objeto principal la 
producción o la reproducción, la promoción, la difusión y/o la comercialización 
de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artístico o 
patrimonial”6; definición de la cual se entiende que una Industria Creativa se 
compone, tanto de producciones con contenido artístico, como de la 
contraprestación obtenida de la promoción, difusión y/o comercialización de 
dichas creaciones, que genera, en últimas, cambios sociales, desarrollo 
                                                 
3 MOORE, Leva. Cultural and Creative Industries Concept – a Historical perspective, Procedia 
Social and Behavorial Science. 2014.  
4 BUSTAMANTE, E., BOUQUILLION P., GARHNAM N., et al. Industrias Creativas, Amenazas 
Sobre la Cultura Digital. Ob Cit.  
5 Ibídem 
6 UNESCO. Industrias Creativas. 2009. [Consultado: 15 de julio de 2019]. Recuperado de 
http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/cultural-diversity/diversity-of-%09cultural-
expressions/tools/policy-guide/como-usar-esta-guia/sobre-definiciones-%09que-se-entiende-
por-industrias-culturales-y-creativas/  
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económico y avances tecnológicos, elementos que caracterizan a cualquier 
sector industrializado7.  
 
Dentro de esta definición se enmarca perfectamente la industria objeto de 
estudio – la Musical – pues se compone, no solo de la producción intelectual 
de las obras artísticas, sino además de un propósito general de reproducción 
y comercialización de estas obras, que genera a su vez, un importante 
crecimiento cultural y, obviamente, patrimonial dentro de los agentes inmersos 
en ella. Al igual que el arte, el cine, el diseño, la publicidad y la literatura, la 
música es creada con un fin más importante que el de “combinar sonidos de 
una manera agradable al oído”8; fin que con el transcurso del tiempo e 
impulsado por los avances tecnológicos y la globalización, ha llevado a esta 
industria a producir cerca de 7 billones de dólares por año en países como 
Estados Unidos e Inglaterra9. 
 
Estos avances, sin embargo, no generan únicamente beneficios, pues a 
medida que la industria crece en proporciones impresionantes, los autores, 
compositores, productores, intérpretes y demás agentes del medio empiezan 
a preocuparse, cada vez más, por la protección de sus obras, de sus 
creaciones; protección que a cada minuto pierde eficacia y credibilidad, y de 
la cual entraremos a ocuparnos en capítulos posteriores; no sin antes realizar 
un breve recuento histórico, analizando los acontecimientos más importantes 
en la historia de la industria musical y la forma en que estos cambiarían, no 
solo la forma de hacer, vender y escuchar música, sino también la forma de 
protegerla jurídicamente.   
                                                 
7 MOORE, Leva. Ob. Cit. 
8 Rousseau, 1767. 
9 BILLBOARD, U.S. Music Industry Sees First Double Digit Growth in Almost 20 Years as 
Streaming Takes Over. 2016. [Consultado: 13 de julio de 2019]. Recuperado de 
https://www.billboard.com/articles/business/77 44268/riaa-us-music-indu stry-2016-revenue-
double-digit-growth. 
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2. EVOLUCIÓN DE LA INDUSTRIA MUSICAL 
 
 
A fin de entender el trasfondo del negocio de la música, y el porqué de su 
protección, es importante realizar un pequeño análisis de los cambios que ha 
tenido el mismo a lo largo de la historia, refiriéndonos, no al nacimiento de la 
música como expresión artística, sino al momento en que esta empieza a 
generar ganancias patrimoniales y a emerger como industria creativa. Tal y 
como lo ha resaltado el gran músico, productor y profesor de la Universidad 
de Berklee, John P. Kellogg, “El negocio de la música es la unión entre el arte 
y el comercio, y se construye en torno a la innovación tecnológica y el 
emprendimiento”10; razón por la cual, es pertinente traer a colación esos 
momentos y avances determinantes para el crecimiento de nuestra industria y 
para su protección jurídica.  
 
2.1 NACIMIENTO DE LA INDUSTRIA MÚSICAL 
 
Puede decirse que la industria musical nace en el siglo XIX, época en la que 
las expresiones se limitaban a lo meramente instrumental, predominando 
géneros como el Ragtime11, el Blues y la música denominada “colonial”, los 
cuales eran interpretados, en su gran mayoría, por pianistas y cantantes en 
vivo, teniendo ésta como la única forma en que podía disfrutarse de las obras.  
 
Hacia la década de 1890, cierre del “siglo de la industrialización”, aparece una 
de las primeras formas de distribución de la música. Las personas empezaron 
                                                 
10 KELLOGG J., Music Bussiness Foundation – Berklee College Of Music & Coursera, 2017. 
[Consultado: 21 septiembre de 2018]. Recuperado de https://www.coursera.org/learn/music-
businessfoundations/lecture/ZM2xh/1 900-1950  
11 El Ragtime es un género musical estadounidense, derivado de la música de marcha 
compuesta para piano y los géneros africanos que predominaban en la época.  
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a comprar y a distribuir copias de las partituras de las obras más populares del 
momento. 
 
Existía, sin embargo, una clara complicación, por cuanto las personas que 
compraban las partituras debían ser capaces de entenderlas y tocarlas en el 
piano si querían escucharlas una y otra vez, pues era la única forma de 
reproducir música en aquellos tiempos12. 
 
Surge entonces, hacia finales del siglo XIX el “Player Piano” (o Pianola), uno 
de los primeros inventos que revolucionarían la industria, pues permitían la 
reproducción de las partituras que para él se diseñaban y sin la necesidad de 
contar con un intérprete, lo cual, aunque difícil de creer, sería un avance de tal 
magnitud para los amantes musicales de aquel entonces, que llegaron a 
fabricarse decenas de miles de Pianolas y de grabaciones13. 
 
Es vital en este punto, destacar la importancia que tenía para los autores de la 
época, proteger legalmente sus partituras y evitar la copia y distribución de 
estas sin la debida autorización, pues era esta la única manera de obtener 
ingresos a partir de sus creaciones, toda vez que la industria se empezaba a 
crear a partir de la obra, de la canción, y no del autor. 
 
2.2 SURGIMIENTO DE LAS CASAS DISQUERAS 
 
A partir de la invención del gramófono hacia finales de 1890 y la nueva 
posibilidad de grabar y reproducir sonidos desde un disco plano –a diferencia 
del fonógrafo que utilizaba un disco cilíndrico–, en el año 1920 y siguientes 
                                                 
12 LOPEZ J., Historia de la Industria Musical. Promoción Musical, 2015. [Consultado: 15 de 
julio de 2019]. Recuperado de https://promocionmusical.es/historia-de-la-
industriamusical/#Etapa_1_El_Nacimiento_de_la_I ndustria_Musical 
13 POLANCO A., La Edad de Oro de las Pianolas – Tecnología Obsoleta, Alpoma, 2012. 
[Consultado: 21 septiembre de 2018]. Recuperado de http://alpoma.net/tecob/?p=7136 
6 
surgen en Estados Unidos los primeros estudios de grabación, quienes en 
compañía de intérpretes de géneros como el Jazz y el Blues, darían inicio a 
esta nueva revolución musical, teniendo a leyendas de la talla de Mamie 
Smith14 como las primeras en grabar canciones en un acetato con la finalidad 
de reproducirlas en el viejo y conocido “Tocadiscos”15. 
  
Para la misma época, emergen las estaciones de radio con una fuerza 
impresionante, reuniendo a familias e incluso pueblos alrededor de un antiguo 
dispositivo para escuchar diferentes artistas, géneros y obras, de forma 
totalmente gratuita, lo que llevaría a los comerciantes musicales a pensar –
erróneamente– que la industria estaba acabada, pues si podía disfrutarse de 
la música gratuitamente, ya no era necesario comprar discos16.  
 
Sin embargo, estas nuevas plataformas y medios de difusión de las obras 
permitirían a los autores aumentar sus grados de popularidad y de esa 
manera, obtener no solo mayores ingresos por la venta de sus discos, sino 
también percibirlos desde una nueva fuente: la realización de conciertos y 
espectáculos.  
 
Este fenómeno permite a las casas disqueras ocupar, desde ese momento 
histórico, un lugar privilegiado dentro de la industria, pues al momento de su 
aparición en 1889 con la que sería la primera compañía discográfica “Columbia 
Phonograph Company” (Columbia Records), se ocupaban únicamente de 
plasmar las obras en discos y distribuirlas, pero a partir de aquí, serían ellas 
las encargadas de encontrar un nuevo artista, distribuir sus canciones, 
posicionarlo en el mercado y llevarlo a la fama absoluta, obteniendo, por 
supuesto, un ingreso igual de alto (en ocasiones mayor) al que percibía aquel.  
                                                 
14 Cantante norteamericana conocida como “La Primera dama del Blues”, fue la primera 
mujer afroamericana en grabar un disco.  
15 KELLOGG J. Ob. Cit. 
16 LOPEZ J., Ob. Cit.  
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Ante estos importantes avances tecnológicos, cambiaría también la forma de 
proteger a los autores e intérpretes17, pues la distribución no autorizada de sus 
obras se hacía cada vez más fácil y la preocupación por evitarla era más 
latente; preocupación que se vería reflejada en la importancia que adquieren, 
en este punto, las sociedades de gestión colectiva de derechos de autor, que 
si bien fueron creadas a finales del siglo XIX, alcanzarían un auge vital en los 
años 20, creándose incluso la Confederación Internacional de Sociedades de 
Autores y Compositores (CISAC), Confederación que en la actualidad reúne a 
sociedades de gestión de todo el mundo. 
 
Vemos entonces, cómo la industria durante sus primeros años giraría en torno 
a la creación y distribución de las obras, situación que cambiaría a partir de las 
situaciones explicadas, teniendo ahora como eje principal y como fuente 
primordial de ingresos al autor y no a la obra, pues ya no era suficiente con 
generar muchas copias de una misma canción, sino que el mundo necesitaría, 
a partir de este momento, un ídolo, una estrella, un nombre que retumbara en 
la radio, que llenara estadios y que vendiera millones de copias.  
 
2.3 SURGIMIENTO DE NUEVOS GÉNEROS Y REALCE ECONÓMICO DE 
LA INDUSTRIA  
 
Esta nueva época, comprendida entre los años 50 y 80, sería una de las más 
doradas en términos de crecimiento económico y expansión territorial de la 
industria musical; en ella nacerían un gran número de fenómenos musicales 
que llevarían la industria a un nivel de ingresos y de consumidores nunca 
experimentado.  
                                                 
17 Empieza a entenderse al intérprete como un nuevo sujeto a proteger por parte del derecho 
de autor, pues ahora las obras musicales podían ser grabadas por una persona diferente al 
autor de esta.  
8 
 
En primer lugar, el mundo se encuentra con el Rock n’ Roll, un problema que, 
según Guns N’ Roses, “no se puede detener”, y que de la mano de artistas 
como Elvis Presley y The Beatles, sería el primer género musical en traspasar 
las fronteras de un país y todo un continente, convocando multitudes y 
llenando estadios alrededor del mundo.  
 
Al poco tiempo y al interior de los Estados Unidos, cuna del entretenimiento 
mundial, se impondría la música Disco como una revolución cultural, y junto a 
esta, de la mano de los primeros grandes DJs del Bronx de New York: DJ Kool 
Herc y Dj Grandmaster Flash, nacería lo que hoy conocemos como Hip-Hop18. 
 
En adición a todo esto, y desde un punto de vista más tecnológico, empieza a 
tenerse en cuenta uno de los elementos que cambiarían el mundo de la música 
de lo que era en algún tiempo a cómo lo entendemos hoy: la portabilidad. La 
creación del Radio de Transistor y su aplicación dentro del mundo musical, 
permitiría a los consumidores escuchar música en cualquier lugar, o al menos 
fuera de la sala de su casa19. 
 
Estas nuevas tendencias llevarían a la industria a ocupar un lugar muy 
privilegiado en la economía del mundo contemporáneo, al punto de causar 
repercusión en Wall Street20. Los consumidores, impulsados por la calidad de 
la nueva ola musical y por el deseo de tenerla a su alcance todo el tiempo, 
comprarían una cantidad inimaginable de álbumes, dando poderío total a las 
casas disqueras, a las estaciones radiales e incluso a los DJs, quienes se 
encargaban de comercializar la música mediante su reproducción en 
                                                 
18 Ritmo que conseguían alternando los dos platos de su tocadiscos para hacer sonar 
indefinidamente una misma parte instrumental (“Break”), lo que permitió adherir las rimas de 
los maestros de ceremonia (“MCs”) e incluso crear un nuevo estilo de baile: Break Dance.   
19 LOPEZ J., Ob. Cit. 
20 Ibidem.   
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discotecas, fiestas y conciertos; creando una nueva forma de vender y comprar 
la música.   
 
A esto debe sumarse el hecho de que cada día era mayor la dificultad de 
proteger las creaciones y ejecuciones de los nuevos artistas; por un lado las 
compañías discográficas hacían uso de sus ventajas y su posición dominante 
dentro del mercado para apropiarse, no solo de los derechos, sino también de 
las obras de los artistas que contrataban bajo el denominado contrato de 
360º21; y por otra parte, el alcance inimaginable de las obras musicales y la 
facilidad de copiarlas en formatos distintos al original, hacían muy difícil para 
el autor e incluso para las sociedades de gestión colectiva, evitar la 
redistribución y reproducción de las canciones y los álbumes que salían al 
mercado.  
 
2.4 NUEVO MODELO DE DISTRIBUCIÓN MUSICAL: EL VIDEOCLIP 
 
Los años noventa marcarían otra nueva tendencia en la música. El 
posicionamiento de MTV como promotor de videos musicales, en conjunto con 
el nacimiento de lo que se denominaría “música Pop”, llevaría a las grandes 
disqueras a reemplazar el talento nato de los artistas tradicionales, por 
personajes e imágenes que, de cierta forma, generarían más ingresos.   
 
Michael Jackson y su grandiosa creación “Thriller”, que fuera considerado el 
videoclip más importante en la historia22, significaría un paso mucho más 
importante de lo que cualquier melómano podría imaginar, pues pondría a la 
música en la cima del sector del entretenimiento, sacándola de las estaciones 
                                                 
21 El contrato de 360º implica un control total del sello o casa disquera sobre los ingresos y 
diferentes facetas del artista: conciertos, publicidad, derechos de imagen, producción de 
discos, videoclips, etc.  
22 HEBBLETHWAITE, Phil. How Michael Jackson’s Thriller Changes Music Videos Forever. 
The Guardián. 2013. 
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radiales y las salas de concierto, para ubicarla en salas de cine y en estudios 
de televisión.  
 
Este cambio generacional llevó a la industria musical a generar ventas 
multimillonarias de la mano de artistas como Madonna, Britney Spears y Justin 
Timberlake, quienes se aprovecharían de otro de los avances tecnológicos 
más importantes del mundo musical: el CD.  
 
“Este formato revolucionó el mercado de la música y fue apartando 
los sistemas analógicos (las cintas de cassette o los discos de vinilo, 
convirtiendo a estos últimos en objetos de colección) para 
adentrarnos en el mundo de los formatos digitales donde se podía 
combinar la comodidad de un formato de tamaño reducido (que no 
había que dar la vuelta) con una enorme mejora de la calidad de 
sonido (y una transformación de los procesos de grabación)”23. 
 
Así, los empresarios empezaban a entender la importancia y el impacto que 
tendrían este tipo de formatos que no solo permitían al consumidor acceder a 
contenido de su preferencia en cualquier lugar y en cualquier momento, sino que 
hacían cada vez más y más fácil la copia y redistribución ilegal de las obras, 
fenómeno que encontraría su punto más alto en la figura que explicaremos a 
continuación.   
 
2.5 NAPSTER Y EL SURGIMIENTO DE LAS REDES P2P Y LAS NUEVAS 
TECNOLOGÍAS 
 
En el año 1999, la industria de la música se encontraría con el que sería el 
avance más determinante en su historia; avance que cambiaría la forma de 
distribuir, comercializar y hasta escuchar la música. 
 
                                                 
23 VELASCO Jaro, A., & MARTOS Lara, J. Apple: identidad corporativa y estatus 
social. Trabajo Fin de Grado en Publicidad y Relaciones Públicas de la Universidad de Sevilla. 
2014. 
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Sean Parker y Shawn Fanning creaban en ese momento un nuevo modelo de 
descargar musical conocido como Napster, el primer sistema masivo de 
distribución de archivos mediante red P2P (peer to peer – puerto a puerto).  
 
Este tipo de red permitía la distribución de archivos de música en formato 
MP324 mediante la conexión de distintos servidores en torno a un servidor 
central que permitía el intercambio de archivos, de tal manera que cualquier 
persona podía acceder a cualquier canción, en cualquiera de los casi 20 
millones de servidores inscritos, de forma gratuita y, mejor aún, sin tener la 
obligación de comprar un álbum completo25. 
 
Napster era el punto de quiebre que la industria necesitaba –aunque en ese 
momento se pensara lo contrario–. Las compañías discográficas, los 
distribuidores y, principalmente, los artistas, atacaron con todo su poderío a la 
nueva plataforma, pues las pérdidas que conllevaría su creación eran 
inminentes; sin embargo, este sería el momento en el que la música se 
fusionaba con el fenómeno tecnológico más importante de la historia de la 
humanidad, el internet.  
 
A pesar de ser uno los avances más importantes en la industria –sino el más 
importante–, la directa y contributiva violación a derechos de autor, por la 
distribución no autorizada de obras a gran escala, llevó a Napster a ser 
demandado un año después de su lanzamiento por el grupo A&M Records, 
impulsados, entre otros, por bandas de la talla de Metallica, llegando así a su 
cierre definitivo en el año 2001, no sin antes marcar un detonante en el 
                                                 
24 El formato MP3 reducía los archivos a la décima parte, permitiendo mayor facilidad al 
descargarlos y almacenarlos, y aunque la calidad no era tan buena como la del CD, era 
preferido por los consumidores. LOPEZ J., Ob. Cit. 
25 SAROIU, Stefan; GUMMADI, Krishna P.; GRIBBLE, Steven D. Measuring and analyzing 
the characteristics of Napster and Gnutella hosts. Multimedia systems, 2003, vol. 9, no 2, p. 
170-184. 
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mercado de la música y en la forma de proteger los derechos de los artistas, 
lo cual será estudiado en capítulos posteriores.  
 
El caso A&M Records v. Napster Inc., creó un precedente determinante en la 
historia de la protección legal de la música, estableciendo no solo los 
parámetros de análisis del denominado Fair Use (excepción al Copyright), sino 
también el uso de la figura de “responsabilidad indirecta”, la cual se configura 
cuando una persona “con conocimiento de la actividad infractora, induce, 
causa, o contribuye materialmente a la conducta infractora de otro”26. 
 
En su decisión, la Corte Suprema de los Estados Unidos hace referencia al 
Fair Use, indicando que la plataforma no era protegida por esta doctrina, toda 
vez que permitía una reiterada copia de las obras que se transferían por la red 
y que esta afectó negativamente a la explotación económica de las obras, al 
mercado de ventas de CDs y al futuro de la industria discográfica en los 
mercados digitales27. 
 
Así mismo, el conocimiento por parte de Napster de las constantes violaciones 
y la falta de respuesta, sumado al provecho económico que, aunque poco, 
recibía la plataforma, configuran en esta la responsabilidad indirecta alegada, 
la cual requiere que el infractor secundario “conozca o tenga razón de conocer” 
de la violación directa28.   
 
                                                 
26 GAVILANES LUZURIAGA, Sandra Nicole. Los servicios de streaming de obras musicales: 
análisis de esta modalidad de uso y explotación de las obras y prestaciones protegidas por el 
derecho de autor y los derechos conexos, el modelo de negocio, límites y excepciones y su 
regulación en el ordenamiento jurídico ecuatoriano. Tesis de Licenciatura. PUCE. 2017. 
27 A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (2001). 
28 “Contributory liability requires that the secondary infringer "know or have reason to know" of 
direct infringement. The district court found that Napster had both actual and constructive 
knowledge that its users exchanged copyrighted music”.  
A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (2001). 
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Esta decisión dejó abierta la puerta para un sin número de posteriores 
demandas a plataformas similares, entendiendo que la industria y sus agentes 
necesitaban modelos que, además de garantizar el acceso de los usuarios a 
los contenidos, aseguraran el goce pleno y efectivo de los derechos de autor.  
 
A lo sumo, resulta necesario analizar el caso de la plataforma Grokster, creada 
para compartir archivos mediante un protocolo denominado FastTrack, el cual 
permitía enviar y recibir archivos digitales de gran tamaño mediante el ya 
explicado modelo P2P.  
 
En provecho de esta propuesta, los usuarios transmitieron cantidades 
gigantescas de archivos musicales y de video, los cuales eran compartidos 
directamente entre los equipos de los usuarios y, evidentemente, sin 
autorización.  
 
Como consecuencia, un grupo de empresas de cine, televisión y música 
encabezado por MGM Estudios, cuyos derechos estaban siendo vulnerados 
por los usuarios de la plataforma, decidieron demandar a la empresa creadora, 
argumentando que los demandados distribuían su software con el 
conocimiento y la intención de permitir a sus usuarios infringir los derechos de 
las obras compartidas, violando el Copyright Act29.    
 
Sin embargo, en primera y segunda instancia se resolvió que los demandados 
no eran responsables, toda vez que la distribución de un producto comercial 
cuyo uso no estuviera dirigido a infringir los derechos de autor, no podría dar 
lugar a una responsabilidad indirecta a menos que el distribuidor tuviera 
conocimiento real de casos específicos de infracción y no actuara sobre ese 
                                                 
29 Metro-Goldwyn-Mayer Studios Inc. V.Grokster, Ltd. (04-480) 545 U.S. 913 (2005). 
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conocimiento30. Lo anterior sumado al argumento de la corte de apelaciones 
de que “eran los usuarios por sí mismos quienes buscaban, descargaban, y 
guardaban los archivos infractores”31, provocó que los accionantes apelaran el 
asunto ante la Corte Suprema de Justicia.  
 
Dicho tribunal sostuvo que, si bien la comercialización del producto de los 
demandados, así como sus usos normales eran perfectamente legales, 
existían 3 evidencias claras de la responsabilidad que se le debía imputar a 
Grokster: la intención de los demandados de proporcionar el servicio a los 
antiguos usuarios de Napster –una fuente conocida por la infracción a 
derechos de autor–, así como el nulo interés en desarrollar mecanismos que 
disminuyeran la infracción a través de la plataforma y el hecho de que la 
compañía obtenía ingresos a partir de la venta de espacios publicitarios en la 
plataforma, los cuales aumentaban con el mayor uso de la misma, hacían que 
efectivamente, los demandados debieran ser declarados responsables por la 
infracción indirecta del Copyright Act32.   
 
Este tipo de plataformas entonces, darían paso a la gran industria digital que 
conocemos hoy en día, permitiendo la creación no solo de nuevas y mejoradas 
plataformas de transmisión y distribución musical, sino también de 
herramientas y teorías que permitirían dicha actividad sin la –hasta el 
momento– acostumbrada violación de los derechos de autor.  
 
 
 
                                                 
30 Metro-Goldwyn-Mayer Studios Inc. V.Grokster, Ltd. (04-480) 545 U.S. 913 (2005). 
“The distribution of a commercial product capable of substantial noninfringing uses could not 
give rise to contributory liability for infringement unless the distributor had actual knowledge of 
specific instances of infringement and failed to act on that knowledge”. 
31 Metro-Goldwyn-Mayer Studios Inc. V.Grokster, Ltd. (04-480) 545 U.S. 913 (2005). 
“The users themselves searched for, retrieved, and stored the infringing files”. 
32 Metro-Goldwyn-Mayer Studios Inc. V.Grokster, Ltd. (04-480) 545 U.S. 913 (2005). 
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2.6 ITUNES Y LAS TIENDAS DE MÚSICA DIGITALES 
 
Tras el impacto logrado por Napster y su revolucionaria forma de distribución 
musical, Apple, de la mano de Steve Jobs, lanzaría la primera tienda en línea 
en enero del 200333, dando un nuevo aire y una nueva visión al negocio.  
 
Este nuevo servicio, basado en el programa SoundJam MP, una popular 
aplicación para reproducción de archivos MP3 creada por la compañía Casady 
& Greene, cuyos derechos serían comprados posteriormente por Apple34, no 
solo permitía la compra y reproducción de música, sino que se sincronizaba 
con los hardware de la misma marca, dando la posibilidad de crear listas y 
manejarlas personalmente a total disposición.  
 
El éxito de la plataforma responde no solo a la popularidad que obtuvo en los 
consumidores, sino también al apoyo que recibió de parte de las compañías 
discográficas, pues Jobs prevendría la piratería y les daría dos terceras partes 
de la venta de cada canción, lo que lo llevaría a controlar el “70% del comercio 
de fonogramas digitales en solo Estados Unidos y alrededor del Mundo”35, y a 
generar ganancias de hasta 12.000 millones de dólares al año a nivel mundial, 
alcanzando las 25.000 millones de canciones descargadas. 
 
 
 
 
                                                 
33  SANTAMARÍA, Pedro. Diez Años de iTunes, la Tienda Digital de Música. Applesfera. 
(2013). [Consultado: 15 de agosto de 2019]. Recuperado de https://www.applesfera.com/itun 
es/diez-anos-de-itunes-la-tienda-digital-de-musica-y-mucho-mas 
34 VELASCO Jaro, A., & MARTOS Lara, J. Apple: identidad corporativa y estatus 
social. Trabajo Fin de Grado en Publicidad y Relaciones Públicas de la Universidad de Sevilla. 
(2014). 
35 ARCHILA, F. A. Apuntes sobre la historia de la industria discográfica (1999-2004): de 
Napster a la plataforma de iTunes. 2016.   
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2.7 LAS PLATAFORMAS STREAMING 
 
Llegamos así, a las plataformas Streaming, utilizadas para optimizar la 
descarga y reproducción de archivos de audio de manera inmediata, de tal 
forma que no es necesaria una descarga previa para poder escuchar la 
canción que se quiere.  
 
Este formato es el utilizado actualmente por el mayor sector de consumidores, 
teniendo en cuenta que permite la reproducción de archivos de forma gratuita, 
dando inmediatez, excelente calidad y nuevas formas de interacción entre el 
usuario y la música, lo que le permitió crecer de manera exponencial durante 
los últimos años, pasando de controlar el 20% de la industria en el año 2010, 
a ocupar casi el 80% del mercado en el 201536. 
 
Este tipo de plataformas surgen como una especie de salvación al derecho de 
autor de las redes P2P, pues su modelo de funcionamiento evita la piratería 
causada por la brecha que existía anteriormente dentro del derecho de 
reproducción de la obra37, eliminando las copias y las descargas ilegales 
gracias al desarrollo del derecho de puesta a disposición38 al interior de la 
web39. 
 
De igual manera, la reacción internacional mediante mecanismos legales ha 
permitido la garantía de los derechos de los usuarios y los artistas cuyo 
contenido es distribuido en este tipo de plataformas.  
 
                                                 
36 BUIL TERCERO, P., & HORMIGOS Ruiz, J. Nuevas formas de distribución de la música 
popular en la cultura contemporánea. Methaodos. Revista de ciencias sociales, 4(1). (2016). 
37 El Derecho de Reproducción de la obra equivale a la realización de copias físicas o digitales 
de la misma.  
38 El Derecho de puesta a disposición se ejecuta al permitir a los usuarios escuchar las obras 
directamente desde las plataformas, sin necesidad de generar copias o descargas de estas.  
39 Gavilanes, S. Ob. Cit. 
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El Tratado de la OMPI sobre protección de obras y derechos de autor en el 
entorno digital responde a estas disyuntivas estableciendo en su artículo 11 
que “las partes contratantes proporcionarán protección jurídica adecuada y 
recursos jurídicos efectivos contra la acción de eludir las medidas tecnológicas 
efectivas que sean utilizadas por los autores en relación con el ejercicio de sus 
derechos (…)”40.   
 
Lo anterior indica que cada gobierno deberá tomar las medidas jurídicas 
necesarias, y asegurar el acceso a medidas tecnológicas que permitan 
erradicar, en su mayor proporción, la violación a los derechos de los autores.  
Por un lado, las medidas tecnológicas son aquellas que actúan directamente 
sobre la obra, como un bloqueo del acceso a la información (contraseñas, 
caducidad, etc.), o impidiendo la copia, alteración o modificación del contenido 
digital (encriptados, marcas de agua, firmas digitales), o realizando un 
seguimiento de los usos de las obras, lo cual permite la facturación y el cobro 
de regalías (utilizado por este tipo de plataformas streaming y de compraventa 
digital)41.  
 
Por otro lado, se faculta a los gobiernos de los Estados parte del tratado a 
legislar en pro de la protección de los derechos de autor en el entorno digital, 
entendiendo que la misma debe contar con mecanismos y sanciones efectivas 
que aseguren el goce de las facultades que se otorgan al creador, pero que 
también garanticen el acceso de los usuarios a la información. 
 
Como ejemplo claro de esto encontramos la Ley Hadopi en Francia, la cual 
“otorga a la Alta Autoridad para la Difusión de Obras y Protección de Derechos 
en Internet42 un rol de carácter preventivo, complementado con un rol 
                                                 
40 Tratado de la OMPI sobre derecho de autor (WCT). 
41 FERNÁNDEZ-MOLINA, Juan Carlos. La protección tecnológica de las obras intelectuales y 
las excepciones al derecho de autor. Ciencias de la Información, 2002, vol. 33, no 3, p. 3-14. 
42 Haute Autorité pour la diffusion des œuvres et la protection des droits sur Internet – Hadopi. 
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sancionador ejercido por la jurisdicción francesa en un proceso penal 
especializado”43. Hadopi, la plataforma creada bajo esta novedosa ley, detecta 
las direcciones IP44 de aquellos ordenadores que han realizado descargas 
ilegales y realiza un primer llamado de atención solicitando el cese de la 
actividad vía e-mail, seguido de una notificación vía carta certificada indicando 
las penas a las que puede someterse en caso de continuar con las 
infracciones, caso en el que el Hadopi envía el expediente al juez penal, quien 
tras una reforma realizada a la ley, sería el único que podría decidir la 
sanción45, lo cual prácticamente dejaría sin funciones realmente 
trascendentales a la autoridad46. 
 
A pesar de lo anterior, según cifras del periódico francés Le Figaro publicadas 
en 2011, el 50% de las personas advertidas por Hadopi detiene las descargas 
ilegales, el 22% reduce su ritmo de descarga, el 26% no cambia sus prácticas 
y el 2% acepta que descarga más que antes de la advertencia, lo cual 
evidencia la eficacia -al menos preventiva- del mecanismo propuesto y la 
necesidad de adherir este tipo de iniciativas.  
 
De forma similar, la ley Sinde de España, expedida en el año 2011 y reformada 
por el por el pleno del Congreso español en el mes de febrero del presente 
año, otorga al gobierno la posibilidad de cerrar páginas web sin necesidad de 
disponer de una orden judicial en aquellos casos en que un "prestador de 
servicios de la sociedad de la información" incurriera en reiteración de 
                                                 
43 RAMÍREZ, Edwin Jesith Bernal. Proteccion Juridica de la Propiedad Literaria y Artistica en 
Internet: Modelo Frances, Leyes Hadopi, La. Rev. Prop. Inmaterial, 2012, vol. 16, p. 327. 
44 Una dirección IP es un conjunto único de números que identifican a su equipo de forma que 
pueda enviar y recibir datos hacia y desde otros equipos. [Consultado: 16 de julio de 2019]. 
Recuperado de: https://help.gnome.org/users/gnome-help/stable/net-what-is-ip-
address.html.es  
45 Code de la propriété intellectuelle, Premiere partie - La propriété littéraire et artistique, 
Dalloz, 2011, 11e édition. 
46 Diario La Información. [Consultado: 30 de julio de 2019]. Recuperado de: 
https://www.lainformacion.com/estilo-de-vida-y-tiempo-libre/la-amenaza-global-contra-
internet-la-ley-hadopi-en-francia_RTCXUVwwD3mJTCZ8Wyr5q4/ 
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actividades ilícitas47, lo que de alguna manera puede resultar controversial, 
pues otorga facultad total al gobierno de restringir el acceso a la información. 
Esto llevo a los usuarios a redactar un Manual de desobediencia de la Ley 
Sinde, en donde se establecieron parámetros para evitar la censura que la ley 
promovía, dado que muchos consideraban como injusta la normatividad. 
 
Por otro lado, las controversiales leyes SOPA y PIPA de Estados Unidos, en 
las que se planteaba la posibilidad de supervisar, bloquear el acceso y hasta 
censurar páginas web que compartieran contenido ilegalmente48, no tuvieron 
una gran acogida y llevaron a importantes agentes de la web a protestar en 
contra de la legislación de diferentes maneras49, lo que llevaría al gobierno a 
poner en pausa el proceso legislativo hasta que se llegara a una negociación 
adecuada, dejando en evidencia la gran necesidad del gobierno de los Estados 
Unidos de no limitarse a censurar el acceso a la información, sino de buscar 
modelos de articulación entre la protección que merecen los creadores y el 
acceso a los contenidos que tanto reclaman los usuarios.  
 
Es en virtud de esta disyuntiva que en el año 2018 el presidente Donald Trump 
firmaría el Music Modernization Act (Ley de Modernización de la Música), una 
legislación que tiene como objetivo renovar la ley de Copyright y adaptarla a 
la era del Streaming.  
 
                                                 
47 PÉREZ, Enrique. Aprobada la nueva “Ley Sinde”: El gobierno podrá cerrar webs sin tener 
autorización judicial. Xataca. 2019. [Consultado: 30 de julio de 2019]. Recuperado de: 
https://www.xataka.com/legislacion-y-derechos/aprobada-nueva-ley-sinde-gobierno-podra-
cerrar-webs-tener-autorizacion-judicial 
48 ISLAS, Octavio; GONZÁLEZ, Noé. Leyes restrictivas al desarrollo de Internet. Virtualis, 
2012, vol. 3, no 5, p. 13-24. 
49 A las 05:00 horas del 18 de Enero de 2012, las principales compañias de internet ejectuaron 
un “apagón”, bloqueando el ingreso a sus sitios web por 24 horas en forma de rechazo a la 
legislación. [Consultado: 30 de julio de 2019]. 
Recuperado de: https://amqueretaro.com/cultura/2019/01/18/a-7-anos-del-apagon-en-
internet-protesta-opositora-de-la-ley-sopa-y-pipa/ 
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La norma se compone de 3 títulos principales que responden a los desafíos 
más importantes que enfrenta el ordenamiento jurídico ante la nueva industria 
musical: el primero, Music Licensing Modernization (Modernización de las 
Licencias Musicales), establece un Colectivo de Licencias Mecánicas 
("MLC")50 que se encargará de recibir avisos e informes de los proveedores de 
música digital, a fin de recaudar y distribuir las regalías e identificar las obras 
musicales y sus propietarios para el pago de las mismas51, asegurando así el 
debido reconocimiento monetario que deben tener los autores. El segundo 
título, Classics Protection and Access (Protección y Acceso a Obras Clásicas), 
extiende las acciones por infracción de derechos de autor a los propietarios de 
grabaciones de sonido anteriores al 15 de febrero de 1972, cuando estas se 
usan sin autorización, ampliando el rango de protección a los 95 años después 
de la primera publicación de la obra o fonograma52. Y por último, el tercer título, 
Allocation for Music Producers Act (Distribución de Regalías para Productores 
Musicales), entre otras cosas, permite a los productores de música, 
mezcladores o ingenieros de sonido recibir directamente las regalías 
recaudadas por el uso de sus grabaciones de sonido, lo cual significa un 
avance determinante en el reconocimiento de los derechos morales y 
patrimoniales de estos agentes que, con el avance tecnológico del mercado, 
adquieren cada día más protagonismo53. 
 
Así, es claro cómo fue necesario emprender la lucha ante los abusos que 
permitía la primera ola de las afamadas nuevas tecnologías, a los cuales el 
                                                 
50 “Mechanical Licensing Colective (MLC). 
51 U.S COPYRIGHT OFFICE. Music Licensing Modernization, Orrin G. Hatch—Bob Goodlatte 
Music Modernization Act. [Consultado: 13 de septiembre de 2019]. Recuperado de: 
https://www.copyright.gov/music-modernization/115/ 
52 U.S COPYRIGHT OFFICE. Classics Protection and Access Act, Orrin G. Hatch—Bob 
Goodlatte Music Modernization Act. [Consultado: 13 de septiembre de 2019]. Recuperado 
de: https://www.copyright.gov/music-modernization/115/ 
53 U.S COPYRIGHT OFFICE. Allocation for Music Producers, Orrin G. Hatch—Bob Goodlatte 
Music Modernization Act. [Consultado: 13 de septiembre de 2019]. Recuperado de: 
https://www.copyright.gov/music-modernization/115/ 
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streaming, como plataforma de libre acceso capaz de reconocer regalías a los 
autores y proteger sus derechos, respondería perfectamente. Su modelo de 
funcionamiento y su constante colaboración con distribuidoras musicales, 
tanto aquellas ligadas a grandes casas disqueras como las compañías 
independientes, permite a los músicos acceder a la plataforma y publicar su 
contenido, recibiendo un porcentaje de ingresos por cada reproducción que se 
haga de sus obras54, el cual aunque no es muy elevado, multiplicado por la 
gran cantidad de reproducciones que actualmente obtienen los artistas cuyo 
material se encuentra en las aplicaciones, resulta una ganancia justa y real, 
teniendo en cuenta el nivel de vulneración de los derechos de autor que existía 
antes del auge de esta tecnología.  
 
2.8 EL DJ Y LOS NUEVOS AGENTES DE LA INDUSTRIA  
 
Este recuento histórico sobre cómo ha evolucionado la industria musical nos 
pone ahora frente a una realidad mucho más compleja, no solo en términos 
tecnológicos y artísticos, sino también legales, entendiendo que los agentes 
que se desenvuelven al interior del mercado y de las obras que le dan vida a 
este, no son los mismos que tradicionalmente existían; lo que complica la tarea 
del operador jurídico en cualquiera de sus facetas.  
 
“La cadena de valor de la industria de la música en el entorno digital 
está incorporando nuevos elementos con respecto a la cadena de 
valor tradicional, puesto que además de la creación y la producción 
musical, es necesario implementar nuevas infraestructuras 
tecnológicas de digitalización de la música, almacenamiento y 
distribución, conjuntamente a nuevos sistemas de comercialización, 
cobro y gestión de los derechos sobre los productos musicales”55. 
                                                 
54 SPOTIFY. Términos y Condiciones. [Consultado: 15 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://www.spotify.com/co/legal/  
55 CALVI, Juan. La industria de la música, las nuevas tecnologías digitales e Internet. Algunas 
transformaciones y salto en la concentración. En IX Congreso Iberoamericano de 
Comunicación: Ibercom 06: Iberoamérica: comunicación, cultura y desarrollo en la era digital. 
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Así, junto al autor, el intérprete y el productor fonográfico –agentes 
tradicionales–, encontramos ahora nuevos intervinientes que juegan un papel 
determinante dentro del mercado: plataformas de distribución y 
comercialización; operadores digitales; plataformas de descarga, 
almacenamiento y reproducción en línea; establecimientos, clubes, conciertos 
y festivales cada vez más y más grandes; y por último, Disc Jockeys (DJs), 
caso particular que analizaremos detenidamente en capitulo posteriores.  
 
Esta nueva estructura de relaciones artísticas y contractuales, pone de 
presente que nuestra obligación ya no es únicamente la de entender quién y 
por qué es titular de derechos de autor o de derechos conexos y cómo pueden 
ejercerse dichos derechos, sino que ahora debemos centrarnos en cómo 
proteger a los diferentes agentes, entendiendo que, si bien el autor de las 
obras juega un papel preponderante, los demás agentes merecen un 
reconocimiento y una protección propia del papel que desarrollan dentro de la 
industria.  
 
Dentro de estos denominados “nuevos agentes”, pueden encontrarse a los 
productores independientes, los festivales masivos y, finalmente, el DJ.  
 
Estos son ejemplos claro de cómo el cambio en las relaciones jurídicas y el 
surgimiento de nuevas formas de creación y distribución de la música genera 
no solo la necesidad de entender las nuevas cadenas de valor, sino de 
proteger a los agentes que dentro de ellas se desenvuelven.   
                                                 
Francisco Sierra Caballero (coordinador) (13 p.). Sevilla: Universidad de Sevilla. Universidad 
de Sevilla, 2009. 
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3. MERCADO ACTUAL DE LA INDUSTRIA MUSICAL 
 
Pues bien, tal y como fue analizado en el acápite anterior, tanto los agentes 
como las cadenas de valor han sufrido un cambio trascendental a partir de la 
revolución tecnológica y el surgimiento de las distintas plataformas y modelos 
explicados.  
 
Anteriormente conocíamos dentro de la industria a los agentes básicos de toda 
creación: el autor, compositor, el intérprete, el productor y el distribuidor.  
 
3.1 El Autor 
 
El autor de una obra musical, en primer lugar, es aquella persona que crea la 
letra de una canción, diferenciándolo así del compositor, quien crea la melodía 
de la obra dando la debida base musical a la letra. Existen casos en los que 
una misma persona crea la letra y la melodía de una obra, lo que lo hace autor 
y compositor al mismo tiempo56. 
 
De estos se predican derechos morales (aquellos ligados a la personalidad del 
autor y compositor y que no pueden renunciarse ni transferirse): A. Paternidad, 
derecho a ser reconocido como autor de la obra. B. Integridad. Derecho a 
impedir cualquier deformación, modificación, alteración o atentado contra la 
obra, cuando afecte sus intereses o su reputación. C. Ineditud, decidir si da o 
no a conocer su obra al público. D. Modificación, derecho a modificar la obra 
como lo considere apropiado. E. Retracto, retirar su obra del mercado.  
 
De igual forma les son reconocidos los derechos patrimoniales (formas en que 
pueden explotarse económicamente las obras): A. Reproducción, derecho a 
                                                 
56 MONROY, Juan Carlos, et al. Los derechos de autor y los derechos conexos en la industria 
de la música. Bogotá, Dirección Nacional de Derechos de Autor, sf, 2009. 
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realizar copias de la obra. B. Transformación, consistente en realizar o 
autorizar transformaciones a la obra. C. Comunicación de la obra, mediante 
representación, radio difusión, Streaming o cualquier otro medio; entre otros 
derechos como el de distribución de copias, retransmisión de una 
comunicación previa, sincronización de la obra en una nueva obra audiovisual, 
y entendiendo siempre que estos derechos patrimoniales no son restrictivos o 
Numerus Clausus, sino que por el contrario, cambian constantemente con el 
surgimiento de nuevas formas de distribución de la música, tal y como ha 
ocurrido a lo largo de la historia.  
 
Estos derechos que les son reconocidos a los principales creadores de las 
obras musicales, pueden ser ejercidos a partir de actos o contratos, en los 
cuales se autorice el uso de las obras o se haga una cesión de sus derechos. 
Hoy en día, se acostumbra acudir a las diferentes sociedades de gestión 
colectiva de derecho de autor, con quienes se suscribe un contrato de mandato 
para que esta se encargue de administrar sus derechos.  
 
En este punto es importante hacer una corta referencia a los casos de 
coautoría, casos en los que una obra es realizada por dos o más autores, y en 
los que puede diferenciarse entre obra en colaboración y obra colectiva, 
teniendo por la primera aquella en la que los aportes de los distintos autores 
no pueden ser discriminados, razón por la cual es necesaria la debida 
autorización de cada uno de ellos al momento de disponer de los derechos 
que recaen sobre la obra; y entendiendo la segunda, como aquella en la que 
un grupo de autores trabajan en conjunto pero bajo la iniciativa y orientación 
de una sola persona (natural o jurídica), en cabeza de quien recaerán los 
derechos57. 
                                                 
57 DÍAZ, Patricia. Introducción a los Derechos de Autor en Uruguay. Creative Commons 
Uruguay. [Consultado: 7 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://eva.udelar.edu.uy/pluginfile.php/760560/mod_resource/content/4/obras_en_colaborac
in_y_obras_colectivas.html 
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3.2 El Intérprete 
 
Encontramos a continuación, y dentro del mismo grupo de agentes 
tradicionales al intérprete (artista principal) y a los ejecutores (acompañantes) 
de la obra musical. Estos agentes son titulares de derechos conexos, pues 
“adelantan actividades vinculadas de manera conexa a la utilización de las 
obras literarias y artísticas y su participación y aporte en el proceso de difundir 
las creaciones intelectuales amerita la protección que la disciplina jurídica del 
derecho de autor les otorga”58.  
 
El grado de originalidad aportado por los intérpretes en sus fijaciones, les 
permite gozar de derechos morales y patrimoniales sobre estas, siendo 
necesaria su aprobación al momento de disponer económicamente de las 
mismas mediante su fijación por cualquier medio, reproducción o 
comunicación pública, y recibiendo en todo caso, la retribución a la que tienen 
derecho por la explotación que se haga. 
 
“El reconocimiento de los derechos de los artistas intérpretes y 
ejecutantes se justifica en la medida en que se considera necesaria 
su intervención creativa, por ejemplo, a los fines de la realización 
de obras cinematográficas y obras musicales, dramáticas y 
coreográficas; también son justificables los intereses que tienen en 
la protección legal de sus interpretaciones individuales. El 
reconocimiento de los derechos de productores de grabaciones 
sonoras se justifica en la medida en que sus recursos creativos, 
económicos y de organización son necesarios a los fines de poner 
a disposición del público grabaciones sonoras, a menudo basadas 
en obras musicales, en forma comercial y por cuanto tienen 
intereses legítimos en contar con los recursos jurídicos necesarios 
para tomar medidas contra toda utilización no autorizada, ya sea la 
elaboración y distribución no autorizadas de ejemplares (piratería) 
                                                 
58 VEGA, Alfredo. Manual de derecho de autor. Dirección Nacional de Derecho de Autor, 
Unidad Administrativa Especial, Ministerio del Interior y de Justicia, 2010. 
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o la radiodifusión y comunicación no autorizadas al público de sus 
grabaciones sonoras59”.  
 
Con base en lo anterior, estos agentes, quienes han jugado y seguirán jugando 
un papel predominante en la industria, son sujetos protegidos por las 
normatividades nacionales e internacionales, lo que permite a estos ejercer 
sus facultades plenamente y promover las fijaciones al interior del medio.  
 
3.3 Las Sociedades de Gestión Colectiva 
 
A la par de los autores y los intérpretes, y debido a la necesidad que tuvieron 
estos de gestionar sus derechos y evitar atropellos a sus creaciones, 
encontramos a las Sociedades de Gestión Colectiva de derechos de autor, 
entidades sin ánimo de lucro de carácter público o privado, cuyo nacimiento 
se remonta a la Francia del año 1852, donde sería fundada la primera sociedad 
de gestión colectiva, nacida a raíz del famoso pleito entre un autor y dos 
compositores, Ernest Borge, Paul Henrio y Víctor Parizot, y el popular café-
concert de París llamado “Ambassadeurs”, en el que los artistas demandan al 
establecimiento por la interpretación no autorizada de sus obras que hacía la 
banda del sitio60. 
 
De esta forma, viendo que sus creaciones están siendo interpretadas por otros 
artistas sin su autorización, y entendiendo que la gestión individual tendría 
gran dificultad, los autores empezarían a asociarse y a crear entidades 
gestionantes a lo largo del continente europeo y más allá de sus fronteras, 
                                                 
59 OMPI. Principios Básicos del Derecho de Autor y los Derechos Conexos. 2016. [Consultado: 
15 de agosto de 2019]. Recuperado de: https://www.wipo.int/edocs/pubdocs/es/wipo 
_pub_909_2016.pdf 
60 OSA (Organización Sayco y Acimpro). El origen de las Sociedades de Gestión Colectiva. 
2016. [Consultado: 15 de junio de 2019]. Recuperado de: http://www.osa.org.co/single-
post/2016/05/11/El-origen-de-las-Sociedades-de-Gestión-Colectiva 
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hasta llegar a la fundación en 1926 de la CISAC, Confederación Internacional 
de Sociedades de Autores y Compositores61. 
Tal y como lo ha dicho la Dirección Nacional de Derechos de Autor, la labor 
que realizan hoy en día las entidades de Gestión Colectiva de Derecho de 
Autor y Derechos Conexos en representación de los asociados de las mismas, 
“va encaminada a administrar y recaudar las remuneraciones económicas que 
provienen de la utilización de las obras o prestaciones”62. 
  
Lo anterior hace evidente la importancia de este agente dentro de la industria, 
pues es el mecanismo más apropiado por medio del cual los autores controlan 
–o controlaban– la explotación económica de sus obras; toda vez que en un 
mundo análogo este control resultaba mucho más sencillo de lo que resulta en 
un entorno digital, en el cual la masiva creación de plataformas, no solo de 
descargas gratuitas de archivos musicales (en las que se vulnera el derecho 
de reproducción), sino también de streaming, radio difusión, mezcla (entre 
otras que vulneran los derechos de comunicación, distribución, transformación 
y sincronización), dificulta cada vez más la efectiva intervención de las 
entidades y, como consecuencia, el recaudo de las regalías que le 
corresponden a cada autor disminuye con el normal paso del tiempo.  
 
Y es que los autores actuales, movidos por la necesidad de cargar su música 
a las plataformas digitales más concurridas, prefieren contratar la gestión del 
control de las mismas con nuevas compañías de distribución musical, las que 
se encargan no solo de poner al artista y su contenido en las plataformas y 
“Playlists” más importantes, sino también de controlar, en conjunto y mediante 
un contrato firmado con las mismas plataformas, las regalías que 
corresponden a cada artista.  
                                                 
61 Vega, A. Ob. Cit. 
62 DNDA (Dirección Nacional de Derecho de Autor). En qué consiste la gestion colectiva del 
derecho de autor. [Consultado: 16 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
http://derechodeautor.gov.co/sociedades-de-gestion-colectiva 
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Tomemos el ejemplo de Amuse, una nueva compañía de distribución musical 
que ofrece a los artistas la distribución de sus obras en las plataformas más 
importantes a nivel mundial (Spotify, Deezeer, Pandora, AppleMusic, etc.) de 
manera totalmente gratuita y destinando todos los pagos por reproducción de 
las obras al artista en un 100%. De esta manera la compañía conoce cientos 
de artistas independientes, a los cuáles puede llegar a ofrecerles un contrato 
de representación si consideran que su música y su marca pueden tener un 
futuro prometedor, contrato a partir del cual las ganancias serán divididas por 
partes iguales entre la compañía y el artista63.   
 
Así entonces, vemos un claro ejemplo de que estos nuevos agentes, llegados 
a la industria junto con la revolución tecnológica en la que se ha hecho tanto 
énfasis, están reemplazando no solo a las sociedades de gestión colectiva, 
sino también a las casas disqueras y a los representantes (agentes que 
estudiaremos a continuación), y que es deber de estos últimos acoplarse al 
cambio y buscar alternativas que permitan a los autores acudir a ellos con una 
intención y visión meramente digital.  
 
Ahora bien, siendo cierto que las sociedades de gestión colectiva permiten el 
control de ciertos usos o licencias que los artistas deben autorizar, como lo 
son la comunicación pública y la interpretación de las obras, los cuales no son 
autorizados por las plataformas de streaming o radiodifusión (pues estas 
autorizan el uso únicamente privado y no comercial de las obras64); también 
debe tenerse en cuenta que la forma en que los consumidores acceden al 
contenido es totalmente diferente a como era anteriormente.  
 
                                                 
63 AMUSE, Why It’s Free. 2018. [Consultado: 3 de julio de 2019]. Recuperado de 
http://amuseio.wpengine. com/free-music-distribution 
64 SPOTIFY. Términos y Condiciones. [Consultado: 15 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://www.spotify.com/co/legal/ 
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Y no es necesario retroceder demasiado en el tiempo, pues en el año 2005 las 
únicas formas de escuchar la música que nos gustaba era a través de la radio, 
o de un CD adquirido en una tienda musical, medios perfectamente 
controlables por las sociedades gestionantes de derechos. Hoy en día, son 
más de 200 millones de personas las que utilizan Spotify o cualquier otra 
plataforma digital65, lo que evidencia que los creadores de contenido preferirán 
ejercer un control más cercano de sus obras y obtener un pago más eficaz 
mediante estas nuevas plataformas, que simplemente firmar una licencia y 
esperar por las regalías que según las entidades hayan sido recaudadas.  
 
3.4 El Representante o Manager 
 
Nos enfocamos ahora en los agentes que fueron creados con la revolución de 
la música Pop y que de cierta forma, han venido en decadencia con las nuevas 
formas de creación y distribución musical.  
 
Uno de los más indispensables agentes dentro de las relaciones dadas al 
interior de la industria por mucho tiempo fue o es, el Representante –Manager– 
persona encargada de promocionar la imagen, nombre y negocios del artista, 
en virtud, generalmente, de un contrato de representación.  
 
Este tipo de contrato se identifica como una figura atípica dentro del 
ordenamiento colombiano, aunque posee elementos que se asemejan al 
mandato representativo66. Lo anterior por cuanto el contrato de mandato, 
según el artículo 2142 del Código Civil, consiste en “un contrato en que una 
                                                 
65 CASTILLO, Toni. Spotify Alcanza los 75 Millones de Usuarios de Pago Sin impresionar a 
Wall Street. Genbeta. (2018). [Consultado: 27 de enero de 2019]. Recuperado de: 
https://www.genbeta.com/multimedia/spotify-alcanza-los-75-millones-de -usuarios-de-pago-
sin-impresionar-a-wall-street 
66 UNIDERECHO. En Qué Consiste el Contrato de Representación Artística. 2015. 
[Consultado: 27 de enero de 2019]. Recuperado de: http://www.uniderecho.com/en-que-
consiste-el-contrato-de-representacion-artistica.html 
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persona confía la gestión de uno o más negocios a otra, que se hace cargo de 
ellos por cuenta y riesgo de la primera”; y por su parte, el contrato de 
management (representación artística) se materializa en la encomienda de 
ciertos propósitos al representante, quien deberá encargarse de, básicamente, 
el desarrollo de la carrera del artista.  
 
Sus funciones en un inicio se enmarcaban únicamente en lograr un 
acercamiento entre el artista y las casas disqueras, con el fin de lograr la 
grabación de un álbum o sencillo; sin embargo, a partir del boom de las nuevas 
tecnologías y las facilidades de los nuevos tiempos, la tarea de este importante 
agente se convirtió en algo cada vez más poderoso: 
 
“Con la influencia decreciente de las casas discográficas, se volvió 
responsabilidad del artista y su manager encontrar nuevas fuentes 
de ingreso, negociar con patrocinadores potenciales y hacer 
acuerdos con distribuidores digitales, entre otras cosas”67.  
 
Y aunque para muchos expertos, músicos y conocedores de la industria el 
papel que juega el Representante es determinante e irremplazable, son 
muchos otros –principalmente los nuevos artistas independientes– quienes 
consideran que es un puesto que puede ser fácilmente ocupado por el mismo 
artista68.  
 
3.5 El Editor Musical 
 
Por otra parte, el Editor Musical, es otro de los agentes que durante el alza que 
tuvo la industria en los años 2000 adquirió un rol determinante al interior del 
negocio musical. 
 
                                                 
67 López, J. Ob. Cit. 
68 Ibídem. 
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El editor "es la persona física o jurídica, titular derivativa, al menos, de los 
derechos de reproducción, distribución y comunicación pública sobre una obra 
musical, como consecuencia de su adquisición al propio autor de la obra, o a 
sus derechohabientes, a través de la cesión realizada mediante la celebración 
de un contrato de edición musical”69   
 
3.6 El Productor 
 
A la par de este, encontramos otro de los agentes comúnmente identificados 
en la industria: el Productor Fonográfico70.  
 
Por productor fonográfico encontramos aquella persona natural o jurídica, bajo 
cuya dirección administrativa y financiera se realiza por primera vez la fijación 
de la ejecución de una obra musical, fijación que anteriormente se hacía en un 
“disco”, “acetato”, y hasta “cassette”, y que hoy en día puede ser incluso, 
meramente digital. Pues bien, comúnmente los artistas y sellos musicales 
firman contratos no solo de fijación y producción fonográfica, sino que en estos 
se incluye también la edición musical y las potestades de explotación 
económica de la obra que esta conlleva. 
 
Así, los artistas dejan en manos de las grandes productoras no solo la fijación 
de su obra, sino también la explotación y comercialización de la misma, 
cediendo los derechos patrimoniales que ostentan y recibiendo a cambio una 
contraprestación materializada en regalías que se obtienen del ejercicio de 
cada uno de esos derechos: Reproducción de la obra (fijaciones fonográficas), 
                                                 
69 INSTITUTO AUTOR. ¿Qué es un editor musical? [Consultado: 7 de agosto de 2019]. 
Recuperado de: http://www.institutoautor.org/es-ES/SitePages/corp-ayudaP2.aspx?i=409 
70 Un fonograma puede definirse como toda fijación, en nuestro caso sonora, de los sonidos 
ejecutados por un grupo de artistas, instrumentos, voces, etc.; siendo el elemento base y 
fundamental de nuestra industria.  
32 
distribución (venta de copias), comunicación (interpretaciones de la obra), 
sincronización (inclusión de la obra en otra obra audiovisual), etc.  
 
Vemos entonces que, durante un largo tiempo fueron las grandes casas 
disqueras los agentes más importantes y más favorecidos al interior del 
negocio musical, pues se apropiaron de más de la mitad del proceso, dejando 
al autor únicamente la función creativa y encargándose ellos de fijar la 
creación, reproducirla en miles de copias, distribuirla, venderla, difundirla y 
recoger las ganancias.  
 
Sin embargo, la forma en que se manejaba el mercado (o se maneja todavía 
en algunos sectores) es de cierta forma ventajosa y perjudicial para el autor, 
quien es –claramente– el agente más importante de cualquier industria 
creativa, pues su papel no trasciende más allá de la creación, quedando en un 
segundo o hasta tercer plano (cuando además de él hay un intérprete de por 
medio) en el desarrollo propio del producto –obra–71; situación que se 
acrecienta aún más cuando se hace referencia a los llamados “Contratos de 
360 Grados”.  
 
Este tipo de contratos tuvo su auge luego de la revolución digital que se 
apropió de la industria, pues para las disqueras ya no era rentable tener la 
producción de álbumes como única fuente de ingreso; por lo que se apropiaron 
de todas las actividades del artista72. 
 
Desde composiciones y grabación de sencillos y álbumes, pasando por las 
presentaciones en vivo en conciertos y festivales, derechos de imagen, 
marcas, y hasta las reproducciones en plataformas digitales; todo es 
                                                 
71 LEON Y RICO, Jorge. La Industria Musical Y Los Derechos De Autor. 2009. 
72 FOUCE, Héctor. Nativos digitales en la selva sonora. Tecnologías y Experiencia cultural en 
la música digital. Razón y Palabra. 2010. 
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controlado por la casa disquera, sello discográfico, productor fonográfico, 
editor, como quiera llamársele. Quienes obtienen, por supuesto, un porcentaje 
comúnmente mayor al recibido por el artista.  
 
De esta manera, los grandes sellos discográficos han controlado el mercado 
musical durante largo tiempo mediante la acumulación de los diferentes 
agentes en una sola cabeza visible, o bien mediante la utilización de aquellos 
que no podían acumularse y que han sido, de igual manera, fundamentales 
para la evolución de la industria.  
 
3.7 Los Organismos de Radiodifusión 
Tal es el caso de los organismos de radiodifusión, agentes que si bien han sido 
reemplazados por las nuevas plataformas y medios de distribución y 
comercialización de la música en algunos sectores, siguen siendo importantes 
fuente de ingreso y publicidad para los artistas y las casas disqueras, pues aún 
“garantiza la promoción de las obras, al punto que la popularidad de un artista 
puede incluso estar en manos de un programador radial, que es quien elige lo 
que suena en el momento, y por ende incide en lo que van a consumir las 
masas”73.  
Podemos entender estos agentes, como toda empresa de radio o televisión –
y ahora digital– encargada de emitir señales al público. Si bien, estos 
organismos requieren de la autorización del titular de los derechos de la obra 
para transmitirla por su señal (derecho de comunicación pública), también 
gozan de derechos patrimoniales respecto de la retransmisión de sus 
                                                 
73 CABRERA, Susana Fernanda Álvarez. El derecho de propiedad intelectual en la industria 
musical colombiana. Sujetos de derecho y protección jurídica. Revista de Derecho Privado, 
2014, no 52, p. 1-27. 
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emisiones, la fijación de estas sobre una base material, y la reproducción de 
las mismas en cualquier forma74.  
 
La Decisión 351 consigna en su artículo 3, la retransmisión (sea en vivo o en 
diferido), definiéndola como “la reemisión de una señal o de un programa 
recibido de otra fuente, efectuada por difusión inalámbrica de signos, sonidos 
o imágenes, o mediante hilo, cable, fibra óptica u otro procedimiento análogo”, 
actividad que podrá desarrollarse únicamente con el consentimiento del 
radiodifusor, así como la fijación –grabación– de dicha emisión y la 
reproducción en copias de esta; lo que permite entender que el organismo de 
radiodifusión tendrá derechos soberanos sobre la emisión que realice de las 
obras, siempre que tenga la debida autorización del titular de las mismas.  
 
Lo anterior toma un gran nivel de importancia si se entiende que, durante 
alguna época, la radio y la televisión eran las plataformas más importantes de 
distribución musical y publicidad de los artistas, por lo que muchos interesados 
en dar a conocer sus creaciones accedían a cualquier acuerdo que impusiera 
el radiodifusor, e incluso se llegó al extremo de cobrar por un espacio 
determinado dentro de la programación de los diferentes canales y emisoras75.  
 
Esto llevo inevitablemente a que el gremio de la radio y la televisión fuera 
igualmente controlado por las grandes empresas y sellos discográficos, pues 
eran estos quienes poseían el capital necesario para lograr que sus artistas 
llegaran al público mediante estas plataformas, dejando así de lado a los 
artistas independientes que hasta el momento no hubieran sido contratados 
por ningún sello, o que tal vez, nunca lo serían.  
 
                                                 
74 Decisión 351 de 1993, Artículo 39.  
75 ROJANO, Catalina. Payola: El Precio de Sonar en la Radio. Revista Semana. 2013. 
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Para fortuna de muchos, esta es otra de las situaciones que cambió con el 
auge tecnológico y el nacimiento del gran número de plataformas que 
conocemos hoy en día, pues por medio de éstas los usuarios acceden a los 
contenidos en igualdad de condiciones y directamente, teniendo a su mano y 
a su parecer todo el material disponible, por lo que los artistas independientes 
empiezan a ocupar un lugar paralelo al de aquellos firmados por un gran sello 
o una gran compañía, y aunque estos últimos tengan otro tipo de ventajas 
como la publicidad y el marketing que manejan los grandes artistas, es en 
últimas el usuario el que escoge qué música desea escuchar y qué artista 
desea seguir. 
 
Así pues, nos adentramos ahora en aquellos agentes que nacieron en la última 
década o que, si bien existían con anterioridad, empezaron a jugar un papel 
determinante en la industria con la llegada de las nuevas tecnologías.  
 
3.8 Las Plataformas de Streaming y Descarga Musical 
 
Es evidente y necesario que el primer agente a analizar sean las plataformas 
de streaming, pues como se ha venido recalcando, ocupan el lugar más 
importante en el mercado actual, no solo como medio de distribución y 
publicidad sino como fuente de ingreso constante de los artistas.  
 
Estas plataformas permiten a los usuarios escuchar las obras sin necesidad 
de descargarlas, sino únicamente conectándose al servicio gratuitamente o 
mediante una subscripción paga, como escuchando radio o viendo un 
programa de televisión. De esta forma no se efectúa un almacenamiento de la 
obra en forma de copia nueva (derecho de reproducción), sino que en cambio, 
se realiza una puesta a disposición de la misma, siendo necesario obtener la 
debida autorización para dicha actividad y pagando una suma preestablecida 
de regalías por cada reproducción (dar” Play” en la plataforma) de la obra.  
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Así mismo, debe hacerse referencia a las plataformas de descarga musical, 
que si bien han pasado a un segundo plano por detrás del streaming, ocupan 
un lugar primordial dentro de ciertos sectores del mercado, como lo es el de la 
música electrónica.  
 
Este tipo de plataformas, entre las que encontramos algunas como iTunes, 
Beatport, Amazon Music o Google Play, otorgan a los usuarios la posibilidad 
de obtener una obra disponible en internet y guardarla en su propio dispositivo, 
descarga que comprende un derecho de reproducción de la obra, pues estaría 
almacenada digitalmente en un dispositivo, tal y como una copia, tal y como 
un CD.  
 
A la par de este tipo de tecnologías, encontramos las plataformas que permiten 
cargar el material a la web. Páginas y aplicaciones como YouTube, 
Soundcloud, Mixcloud o Podomatic, permiten a los usuarios promocionar su 
contenido y poner a disposición del público sus creaciones, pudiendo en 
algunos casos comprarlas (Mixcloud) e incluso descargarlas gratuitamente 
(soundcloud). 
 
Así, este tipo de distribución de la música hace uso de varios derechos 
patrimoniales, entendiendo que subir material a las plataformas implica la 
práctica del derecho de puesta a disposición de la obra, y a partir de allí, cada 
autor decide de qué manera disponer del derecho de reproducción: bien sea 
mediante descarga gratuita, compra, o sacando provecho de las diferentes 
cláusulas que utiliza Creative Commons, mecanismo utilizado por YouTube 
que será desarrollado más adelante.  
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Y a propósito de YouTube, ésta y otras plataformas como Vimeo, Flickr o 
Dailymotion, utilizadas para promocionar material audiovisual, ejecutan no 
solamente los derechos de puesta a disposición y, en algunos casos, de 
reproducción, sino que también hacen uso de uno de los nuevos derechos 
patrimoniales –explicado anteriormente–: el derecho de sincronización; 
derecho que requiere del consentimiento del titular de la obra musical, para 
sincronizarla con un material meramente visual y crear un producto nuevo.  
 
Vemos entonces como estos nuevos agentes, que son meramente digitales, 
se han apropiado de la gran mayoría del mercado en la actualidad, a tal punto 
que en palabras de “The Wall Street Journal”, Spotify alcanzó una valoración 
de 8.4 billones de dólares, un valor superior al de toda la industria musical 
norteamericana76, permitiendo así la creación de una estructura de mercado 
al interior de la industria, en la cual las cadenas de valor ya no relacionan a 
una gran cantidad de agentes en medio del artista y sus fans, sino que se 
permite una interacción más directa y honesta entre estos, dando oportunidad 
a los pequeños creadores de llegar a sus consumidores con menos dificultad 
que anteriormente.  
 
Así mismo, si bien es cierto que esta regeneración del mercado y la aparición 
de nuevos agentes ha complicado la regulación y la protección legal de las 
obras que mantienen en constante movimiento a través de la red, es deber del 
operador jurídico entender la forma en que estas plataformas disponen de los 
derechos y, más importante aún, determinar de qué derechos se disponen en 
cada una de las relaciones generadas dentro de las plataformas; esto con el 
fin de evitar abusos en los beneficios que otorgan las nuevas tecnologías y de 
cuidar, por encima de todo, la integridad del autor, sin que ello signifique una 
                                                 
76 MACMILLAN Douglas & DEMOS telis. Spotify Nears Deal to Raise $400 Million at $8.4 
Billion Valuation. The Wall Street Journal. 2015.  
38 
contradicción con la libertad de acceso a los contenidos que, en últimas, es la 
política principal de las nuevas tecnologías.  
 
Nos enfocamos ahora, en otro tipo de fenómenos que, si bien pueden no ser 
considerados como agentes de la industria, han adquirido un papel 
determinante como nuevos modelos de distribución, promoción y creación 
musical, ocupando en la actualidad un lugar privilegiado dentro de la industria 
y generando nuevas cadenas de valor y nuevas relaciones jurídicas que 
entraremos a analizar.  
 
3.9 Los Festivales 
 
En primer lugar, debe hacerse referencia a un fenómeno masivo que ha 
llevado la música a nuevos niveles de popularidad y, por consiguiente, de 
ingresos: los festivales masivos.  
 
Si bien puede decirse que los festivales de música nacieron en la década de 
los 60s junto a la cultura “Hippie” y el Rock & Roll77; o que nacieron de los 
famosos “Raves” clandestinos de los años 80s y 90s, que congregaban miles 
de fanáticos de la música electrónica en bodegas y terrenos abandonados de 
ciudades como Londres, Berlín y Chicago78; lo cierto es que fue hasta la última 
década en que estos eventos masivos alcanzaron el mayor auge en su 
historia.  
 
Por todo el mundo se han expandido estos eventos masivos que, más que 
simples conciertos, se convirtieron en una plataforma de distribución musical, 
de acercamiento entre el artista y el fan y de impulso para nuevas propuestas.  
                                                 
77 Browne, David. Ob. Cit. 
78 BARNES Marcus, Illegal Raves: How The Underground Scene Has Never Really Gone 
Away. BBC – UK. 2018. [Consultado: 27 de enero de 2019]. Recuperado de 
https://www.bbc.co.uk/bbcthree/article/66df895b-af1c-416f-b32a-bb3576dbcb82 
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Festivales como Coachella (Estados Unidos), Tomorrowland (Bélgica), 
Festival Estéreo Picnic (Colombia), Storyland (Colombia), entre muchos otros, 
reúnen cerca de 300.000 personas año tras año (cada uno) para disfrutar de 
los actos de más de 300 artistas de todas partes del mundo; artistas que 
interpretan no solo canciones de autoría propia, sino también miles de 
creaciones ajenas, cuya aprobación o licencia para ejecutarse públicamente 
es otorgada por la respectiva entidad de Gestión Colectiva de Derechos, según 
el lugar del festival, y según las diferentes obras y artistas estén o no 
registrados en la debida sociedad.  
 
De esta forma, una de las principales obligaciones de todo festival y sus 
organizadores, es la de adquirir las licencias y permisos de los titulares de 
derechos de las obras, y más específicamente, del derecho de comunicación 
pública, la cual se realiza directamente mediante la presentación en vivo de la 
banda, cantante, DJ, o artista en general79.  
 
Lo anterior no genera complicaciones o dudas, por cuanto el artículo 12 de la 
ley 23 de 1982 establece claramente que “El autor de una obra protegida 
tendrá el derecho exclusivo de realizar o de autorizar: c) Comunicar la obra al 
público mediante representación, ejecución, radiodifusión o por cualquier otro 
medio”80; lo que se sustenta, a su vez, en la decisión 351 de 1993, donde se 
establece que el autor o sus derechohabientes tienen el derecho de autorizar 
o prohibir “La comunicación pública de la obra por cualquier medio que sirva 
para difundir las palabras, los signos, los sonidos o las imágenes”; entendiendo 
que dicha facultad del autor de autorizar y controlar las comunicaciones que 
se hacen de su obra es comúnmente delegada, mediante un contrato, en 
cabeza de las sociedades de gestión colectiva, a las cuales deberán realizarse 
                                                 
79 Ley 1493 de 2011. 
80 Ley 23 de 1982.  
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los pagos debidos por la realización del festival o concierto, pues como se 
explicaba anteriormente, resulta de gran dificultad realizar dicho control 
personalmente. 
 
Así entonces, la ley colombiana de espectáculos públicos –Ley 1493 de 2011– 
precisa que “los responsables de los escenarios habilitados deberán solicitar 
a los productores permanentes u ocasionales las constancias del pago de los 
derechos de autor cuando hubiere lugar a ellos”, haciendo claridad de que los 
organizadores de festivales deberán consignar siempre las sumas requeridas 
por las sociedades de gestión colectiva según el material que se use dentro 
de las presentaciones, a título de explotación del derecho patrimonial de 
comunicación pública por ejecución, tal y como se expresó anteriormente. 
 
El tema se torna complejo si se piensa en la cantidad de material disponible 
que genera un evento tan grande como los festivales actuales; y es que no se 
conforman con únicamente presentar a los artistas en tarima, sino que esas 
presentaciones son además transmitidas en vivo y mediante streaming, por 
diferentes plataformas (YouTube, Facebook, Instagram); trasmisiones que 
disponen de otro derecho patrimonial diferente al de comunicación: el derecho 
de puesta a disposición; y que, así mismo, pueden ser cargadas como obras 
audiovisuales a las mismas plataformas en las que se transmitieron o a otras 
que así lo permitan, dejando a disposición de los usuarios la explotación del 
derecho de reproducción (autorizada o no).  
 
Y en realidad el material transmitido puede utilizarse de muchas otras 
maneras, lo que generaría la explotación de otros derechos como el de 
retransmisión, en caso de que alguna otra plataforma, radiodifusor o usuario 
hiciera una retransmisión de la señal emitida por el festival; o el de 
sincronización, en caso de que las obras musicales se utilicen en una nueva 
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obra audiovisual; o incluso el de transformación, si el material es utilizado para 
crear una obra musical nueva.  
 
Lo anterior se explica con el fin de poner de presente que este tipo de eventos 
masivos, que en este trabajo se consideran un peldaño fundamental de la 
moderna industria musical, permite que las obras y los creadores lleguen a 
una cantidad de usuarios y fanáticos que en épocas anteriores eran 
inimaginables, haciendo que la tarea jurídica sea cada vez más compleja, pues 
debe determinarse con gran cuidado los derechos de los que se dispone y las 
actividades que se autorizan en cada contrato que se firme, procurando 
siempre dar el lugar que le corresponde a los autores e intérpretes de las 
obras, sin que esto signifique, como se ha venido planteando, una limitación 
al flujo de información generado.  
 
3.10 El Productor Independiente 
 
Por último, debemos hacer referencia a dos figuras que se han ganado un 
puesto en lo alto del mercado a partir del aprovechamiento que han hecho de 
las tecnologías y los avances que ha adquirido la industria.  
 
Uno de ellos es el productor independiente: músico, autor, intérprete, 
productor, editor, manager, distribuidor y hasta radiodifusor, concentrados en 
un solo agente.  
 
Las facilidades existentes gracias a la tecnología y la globalización, 
materializadas en softwares de producción cada vez más accesibles, en 
instrumentos cada día más baratos y en música cada día más simple, hace 
posible el incremento de los productores independientes, quienes, utilizando 
únicamente un computador, pueden crear una obra musical y encargarse de 
todo el proceso de comercialización de la obra y de su imagen.  
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Las relaciones presentadas en este modelo de negocio, son entonces básicas, 
por cuanto existe identidad en el autor, artista, productor y editor, quien 
además se relaciona directamente y por su propia cuenta con los usuarios 
finales, evadiendo los tradicionales caminos y agentes, como las casas 
disqueras o distribuidoras, e incluso hoy en día, las plataformas de distribución 
musical.  
 
Esta situación ha llevado a una sobrecarga de material latente (sobre todo en 
las plataformas digitales, puesto que la radiodifusión y la distribución de copias 
materiales sigue estando controlada en su mayoría por los agentes con mayor 
capital disponible), haciendo que sea cada vez más difícil realizar un control 
de las obras, de su distribución y de su explotación económica; pues si bien 
las plataformas más utilizadas manejan políticas de uso que garantizan la 
protección de los derechos de autor, resulta muy complicado controlar todas 
las posibles variables y acciones que pueden desprenderse de estos 
programas, razón por la cual, las sociedades de gestión colectiva deben 
evolucionar en su estructura y funcionamiento, a fin de garantizar a aquellos 
artistas que deseen ceder la gestión de sus derechos (lo que resulta mucho 
más eficaz que la autogestión), que dicha tarea se realizará de forma efectiva 
y que, por consiguiente, la decisión de ejercer el negocio de la música 
independientemente mediante el tan actualmente afamado método del “Do It 
Yourself”, podrá tomarse con la tranquilidad de saber sus derechos protegidos.  
 
Y para finalizar el análisis de los agentes y nuevas relaciones que componen 
la estructura de la industria es necesario estudiar las cadenas de valor que se 
generan en el mercado actualmente, las cuales adquieren una importancia 
determinante al momento de entender la manera en que se crea, se distribuye 
y se consume la música en esta nueva era digital.  
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4. CADENAS DE VALOR EN LA INDUSTRIA MUSICAL 
 
En primer lugar, debe entenderse que una cadena de valor muestra todos 
aquellos agentes que intervienen en la realización de un producto y, más 
específicamente, qué contratos se celebran entre ellos para regular las 
relaciones que permiten dicha realización.  
 
4.1 Producción Fonográfica 
 
Un fonograma puede definirse como toda fijación, en nuestro caso sonora, de 
los sonidos ejecutados por un grupo de artistas, instrumentos, voces, etc.; 
siendo el elemento base y fundamental de nuestra industria81.  
 
Para realizar una producción fonográfica, es necesario de varios de los 
agentes enunciados, principalmente de los autores, editores, intérpretes y 
productores, quienes se relacionan entre sí mediante contratos de edición y 
producción musical, para posteriormente dar paso a la distribución y 
promoción de la obra, de la cual pueden encargarse la misma productora, o 
un tercero mediante un contrato de distribución musical. 
 
El contrato de edición, en primer lugar, es definido por el Artículo 1354 del 
Código de Comercio como aquel en el que “el propietario o autor de una obra 
literaria, artística, científica o didáctica, se obliga a entregarla a un editor que 
se compromete a publicarla mediante su impresión gráfica y propagarla, por 
su cuenta y riesgo, con el nombre del autor o el seudónimo que éste indique”82.  
                                                 
81 MONROY, Juan Carlos. Ob. Cit. 
82 Decreto 410 de 1971.  
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Así, mediante este contrato el autor cede su derecho a reproducir y distribuir 
las copias de su obra a cambio de una compensación económica83, la cual se 
obtiene de la división de porcentajes sobre los ingresos obtenidos de dichos 
actos y se justifica en el hecho de que la compañía que actúa como editor 
posee los insumos, las relaciones y la experiencia necesaria para distribuir la 
obra.  
 
Por otro lado, el contrato de producción musical es en esencia aquél por el 
cual el artista autoriza al productor a que fije su obra o interpretación, y le cede 
los derechos de reproducción y distribución de dichas grabaciones. En este 
caso, el artista obtiene una retribución equivalente a un porcentaje entre el 8% 
y el 15% de las regalías obtenidas de –tradicionalmente– las ventas del 
fonograma, y –actualmente– los ingresos obtenidos por la puesta disposición 
de la obra en plataformas digitales84. 
 
Estos dos contratos son necesariamente utilizados en la fase de creación y 
materialización de la obra, en la que concurren los agentes enunciados 
relacionándose de la manera en que se evidencia en la siguiente gráfica: 
                                                 
83 FUENTESECA, Margarita. Contrato de Edición Musical. Diccionario Jurídico de la Cultura. 
[Consultado: 7 de agosto de 2019]. Recuperado de: http://www.diccionario-juridico-
cultura.com/voces/contrato-de-edicion-musical 
84 ENRICH, Enric. El Contrato Entre Artista y Compañía Discográfica. Copyrait. [Consultado: 
7 de agosto de 2019]. Recuperado de www.copyrait.com/archivo/14.do 
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Una vez a sido grabado el fonograma y se han generado las copias a distribuir, 
se da paso a la etapa en la que dicho material debe llegar a los usuarios a 
través de los distintos agentes y mecanismos existentes en el mercado, lo cual 
se realiza mediante la venta de ejemplares, la puesta a disposición y, 
principalmente, la comunicación pública.  
 
4.2 Comunicación Pública 
 
En esta cadena de valor los respectivos agentes se relacionan hasta llevar el 
producto al usuario final. 
 
Es aquí donde las sociedades de gestión colectiva adquieren un papel 
determinante, autorizando a los usuarios y distribuidores a comercializar la 
obra tras una debida cesión de derechos del titular a las sociedades.  
 
                                                 
85 Imagen obtenida de: MONROY, Juan Carlos, et al. Los derechos de autor y los derechos 
conexos en la industria de la música. Bogotá, Dirección Nacional de Derechos de Autor, sf, 
2009. 
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Las sociedades de gestión colectiva, tal y como fue explicado anteriormente, 
son entidades de naturaleza privada, a las que se vinculan los autores, 
compositores, intérpretes y productores, a partir de un contrato de mandato, 
para que gestionen colectivamente sus derechos.  
 
                                                 
86 Ibídem.  
87 Ibídem. 
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Así mismo, los usuarios de las obras acudirán a estas para solicitar licencias 
de uso y hacer los pagos correspondientes, pudiendo disponer de las obras 
debida y legalmente. 
 
Si el usuario pretende subir la obra a una plataforma o portal en internet, 
haciendo uso del derecho de comunicación pública, debe obtenerse, de igual 
manera, una autorización previa y expresa. Adicionalmente, para que esa obra 
esté disponible al público en un sitio en Internet, se realiza un acto de 
almacenamiento digital, el cual es considerado una forma de reproducción 
toda vez que se genera una nueva copia –digital– de la obra, lo cual también 
requiere de autorización.  
 
Al entender la dificultad de gestionar un gran número de autorizaciones y 
licencias para los diferentes usos que pueden dársele a las obras, se hace 
necesaria la presencia de las sociedades de gestión colectiva, en tanto y en 
cuanto “los autores o titulares de obras literarias y artísticas les facultan para 
autorizar, de manera previa y expresa, la utilización de sus creaciones y el 
recaudo de las regalías que provienen de la comunicación pública de estas”88. 
 
4.3 Cadenas De Valor En Nuevas Formas De Uso 
 
Las nuevas tecnologías y los avances de la industria generan hoy la posibilidad 
de identificar no solo nuevos agentes, sino también nuevas relaciones, nuevos 
negocios e incluso nuevos derechos.  
 
                                                 
88 DÍAZ, Liliana Galindo; DEVIA, Andrea Martínez; OTÁLORA, Rodolfo Yáñez. Los derechos 
de autor en el entorno digital y el Internet en Colombia: una mirada al estado del arte actual y 
sus principales problemas. Revista de derecho, comunicaciones y nuevas tecnologías, 2013, 
no 10. 
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Así, las relaciones tradicionales se ven alteradas radicalmente, eliminando 
algunos agentes de la cadena o permitiendo la inclusión de otros: con las 
plataformas streaming, la cadena de valor de la comunicación y la puesta a 
disposición de las obras deja de incluir a las sociedades de gestión colectiva, 
para incluir a las nuevas plataformas de distribución musical, a las cuales los 
nuevos artistas acceden en su afán de digitalizar sus productos.  
 
Lo mismo ocurre con las cadenas de valor de la producción de fonogramas, 
pues como se evidenció, los nuevos artistas procuran optar por la nueva 
tendencia del “Do It Yourself” antes de acudir a un sello discográfico.  
 
Cómo fue explicado anteriormente, las facilidades existentes gracias a la 
tecnología y la globalización, hace posible el incremento de los productores 
independientes, quienes crean un espacio alternativo al del tradicional circuito 
de las compañías discográficas multinacionales, los consorcios multimedia y 
los grandes conciertos89.  
 
La siguiente gráfica plantea una cadena de valor en la que las relaciones son 
entonces básicas, por cuanto autor, artista, productor y editor, confluyen en un 
solo agente que se relaciona directamente con los medios de distribución y 
promoción musical, llegando en algunos casos a obviar los intermediarios y a 
conseguir una relación directa e intrapersonal con sus fans, lo que acrecienta 
el gusto hacía un artista y el número de seguidores fieles.  
 
                                                 
89 QUIÑA, Guillermo Martín. La producción musical independiente como trabajo 
creativo. Sociales en debate, 2016, no 10. 
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 “A grandes rasgos, el proceso de trabajo musical (en vivo o editado) 
comprende: un ejercicio o práctica; la composición y/o ejecución 
musical y su administración; los medios de producción del músico 
(principalmente instrumentos musicales, aunque también los equipos 
de edición) y, finalmente, los músicos. En la producción musical 
independiente, sin embargo, se observa una particularidad que los 
músicos reconocen como una gran ventaja gracias a las tecnologías 
digitales: los medios para producir música están en manos de ellos 
mismos. Tienen a disposición una porción significativa de los medios 
necesarios para la producción musical, fundamentalmente en cuanto a 
la edición discográfica, aunque no sólo limitada a ella”90. 
 
Lo propio ocurre con las herramientas tecnológicas de manejo y 
posicionamiento de la marca: las redes sociales ocupan uno de los lugares 
más relevantes en la carrera de un artista, por cuanto le ayudan a compartir 
su música a nivel global y a construir una audiencia propia91 por su propia 
cuenta, pues a partir de estas puede, además de distribuir sus creaciones, 
                                                 
90 Ibídem. 
91 CABRERA, Susana Fernanda Álvarez. El derecho de propiedad intelectual en la industria 
musical colombiana. Sujetos de derecho y protección jurídica. Revista de Derecho Privado, 
2014, no 52, p. 1-27. 
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interactuar con su audiencia y generar una relación que le permita alejarse del 
manejo social tradicional al que se sometían los artistas firmando con una casa 
disquera.  
Esta es nada más que una clara evidencia de que la industria y su desarrollo 
tecnológico generan un constante cambio en las cadenas de valor y las 
relaciones presentadas en su interior, creando no solo nuevas relaciones 
comerciales y profesionales, sino también nuevas figuras contractuales y 
jurídicas.  
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5. TRANSFORMACIÓN HISTÓRICA DEL DERECHO DE AUTOR Y EL 
COPYRIGHT EN LA INDUSTRIA MUSICAL 
 
 
Una vez analizada la evolución histórica de la industria, su funcionamiento 
actual y su importancia dentro de la economía y el desarrollo global, es 
importante entender cómo ha cambiado la protección legal del contenido 
producido dentro de la misma, es decir, la forma en que el Derecho de Autor y 
el Copyright han sido aplicados a los agentes que operan dentro del mercado 
musical y a las obras producidas por dichos actores.  
 
Para esto, es necesario entender cómo nacen, cómo han evolucionado y cómo 
operan actualmente estas dos figuras jurídicas por separado, analizando su 
aplicación práctica al mercado de la música y a las diferentes relaciones qué 
dentro de él se generan, para finalmente aplicarlas al caso concreto que se 
toma como objeto de estudio: el DJ.  
 
5.1 ANTECEDENTES DEL DERECHO DE AUTOR Y EL COPYRIGHT 
 
Pues bien, se dice que el Derecho de Autor se hizo presente en importantes 
civilizaciones antiguas como la griega, la Romana y la China, donde el plagio 
era considerado deshonroso, causando un reproche moral, social y hasta 
jurídico. 
 
Gracias a los adelantos de la civilización y principalmente a la creación de la 
Imprenta de Gutenberg en el siglo XV, la posibilidad de reproducir y difundir 
las obras a un menor costo se hacía cada vez mayor, por lo que la necesidad 
de protegerlas también crecía.  
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Así, durante esta época los monarcas otorgaban privilegios, entendidos como 
autorizaciones de reproducir, difundir y explotar las obras, que recaían en 
cabeza de los impresores y productores –no de los autores–. 
 
Los primeros privilegios fueron otorgados en Venecia hacia el año 1470, desde 
donde empezaría a extenderse la figura hasta llegar a España, monarquía en 
la que se otorgaría el privilegio más importante de la época (y de la historia 
según algunos): Felipe III, Rey de España en el año 1615, daría en Madrid el 
privilegio para Castilla, Aragón y Portugal, al Duque de Béjar sobre la obra “El 
Ingenioso Hidalgo Don Quijote de La Mancha”92. 
 
A pesar de lo valioso que fueran estas figuras para promover la reproducción 
y distribución de las obras literarias, era inminente la preocupación que se 
generaba en los autores al no tener el poder de disposición sobre sus obras, 
lo que generaría constantes ataques al régimen de privilegios93.  
 
A consecuencia de dichas controversias, en el año 1710 se expidió en 
Inglaterra el Estatuto de la Reina Ana94, el cual, además de reemplazar al 
sistema tradicional de los privilegios, entregaba el derecho de disposición 
sobre la obra al autor que cumpliera con dos requisitos: “Inscripción en el 
registro y depósito de la obra”. Así, se otorgaba un derecho de propiedad no 
sobre el objeto tangible, manuscrito o libro, sino sobre la obra inmaterial95. 
 
De esta forma se pretendía contrarrestar el nacimiento de grandes mercados 
de ediciones piratas que tomaban lugar en las ciudades importantes del 
continente europeo; en París, Londres, Ámsterdam, y algunas ciudades 
                                                 
92 CADAVID, Jhonny Antonio Pabón. Aproximación a la historia del derecho de autor:  
antecedentes normativos. Rev. Prop. Inmaterial. (2009).  
93 Íbidem. 
94 CASTRO, Héctor Alfonso. Génesis y Evolución del Derecho de Autor. 1995. 
95 Íbidem 
53 
alemanas, empezaban a distribuirse numerosas copias no autorizadas de 
obras literarias provenientes de países diferentes. 
 
Este fenómeno empezaba a permear otras industrias o –en términos menos 
actuales– otras formas de arte, llegando principalmente a la música y a su 
medio de distribución: las partituras.  
 
A finales del siglo XVIII y a lo largo del siglo XIX el número de ediciones 
musicales impresas aumentaba de forma exponencial, y aunque existían leyes 
nacionales que protegían a los autores y a los editores de las obras, era muy 
difícil evitar la distribución de copias piratas en otros países.  
 
Para evitar dicha situación, los editores acordaban con editores de otros 
países registrar y publicar la obra de manera simultánea, de forma que para 
cualquier otra persona era ilegal publicarla en eso países96. 
 
Tiempo después de que se dictara el Estatuto de la Reina, Francia acogería el 
modelo inglés y otorgaría, en forma de reconocimiento a la labor del escritor, 
privilegios perpetuos a los autores y a sus herederos; mientras que para los 
editores sería creada una nueva categoría de privilegio: por tiempo limitado y 
proporcional al monto de la inversión.  
 
En España, por otra parte, hacia el año 1764 se dispuso que los privilegios 
para imprimir una obra solo podrían otorgarse a los autores, y que estos no se 
extinguían por su muerte, sino que podrían pasarse a sus herederos.  
 
 
                                                 
96 ALONSO, Roberto L. Pajares. Historia de la música en 6 bloques. Bloque 5: Altura y 
Duración. Editorial Visión Libros, 2012. 
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Así los principales ordenamientos de la época empezaban a otorgar una 
protección cada vez más extensa al autor y a sus creaciones; de forma tal que 
en 1883 sería sancionada en Inglaterra la Dramatic Copyright Act, la cual 
reconocería los derechos de representación y ejecución, principalmente, sobre 
obras teatrales. Posteriormente, leyes de 1862 y 1882 regularían la protección 
de obras artísticas y musicales. 
 
Sin embargo, para la profesora Delia Lipszyc “el reconocimiento del derecho 
individual del autor a la protección de la obra se afianza a fines del siglo XVIII 
a través de la legislación que se dicta en los Estados Unidos de América y en 
Francia”97.  
 
“El sistema norteamericano siguió el modelo inglés. La Federal 
Copyright Act estableció en todo el país un sistema uniforme de 
protección legal de las obras publicadas (…)”.  
 
En dicho acto se establecieron términos de protección y requisitos similares a 
los del Estatuto de la Reina Ana (registro y depósito de la obra), dando 
primacía a los derechos individuales de los escritores sobre libros, mapas y 
cartas marítimas, y otorgando un plazo de catorce años renovables98. 
 
Por otro lado, con la Revolución Francesa el derecho de autor sería 
equiparado al derecho de propiedad común, derogando todos los fueros 
individuales de autores y editores que se habían otorgado hasta el momento y 
extendiendo el ámbito de protección hasta acaparar los derechos de 
distribución y venta de las obras, ubicando así el derecho patrimonial en 
cabeza del autor.  
 
                                                 
97 LIPSZYC, Delia. Derecho de autor y derechos conexos. UNESCO, París (Francia) Centro 
Regional para el Fomento del Libro en América Latina, Bogotá (Colombia), 1993. 
98 Ibídem.  
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Es evidente entonces, como en este momento histórico se produce el quiebre 
fundamental entre los dos modelos legales de protección. El Copyright de 
Estados Unidos se enfocaba más en la materialización de la obra y en la 
competencia por publicarla y explotarla económicamente; mientras que el 
Derecho de Autor de tradición francesa, entendía al autor como el centro de la 
protección, no solo por su labor sino por el rol social que empezaba a 
desempeñar.  
 
Estas diferencias permanecerían latentes y llegarían a consolidarse en cada 
una de las denominaciones que existen actualmente: Derecho de Autor y 
Copyright; modelos que siguen siendo independientes y que serán 
desarrollados posteriormente.  
 
A partir de este afianzamiento del derecho de autor en las principales 
legislaciones del mundo, nacerían leyes de contenido general en países 
europeos como Dinamarca, España y Alemania entre 1740 y 179099; seguidas 
del reconocimiento al Derecho Moral, que se originaría a manos de la 
jurisprudencia francesa, y de la protección internacional que nacería a través 
de tratados bilaterales y leyes internas de protección a obras extranjeras.  
 
De esta forma, la protección a los autores llegaría a un punto determinante en 
la historia con la suscripción del Convenio de Berna en 1886, y con el 
reconocimiento del Derecho de Autor como un Derecho Humano en la 
Declaración Universal de Derechos Humanos, proclamada por las Naciones 
Unidas en 1948; hechos que llevarían a muchos países a incluir dentro de sus 
constituciones el Derecho de Autor como Derecho Fundamental de los 
ciudadanos. 
                                                 
99 CASTRO, Héctor Alfonso. Génesis y Evolución del Derecho de Autor. 1995. 
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Tal es el caso de Colombia, en donde se hablaría por primera vez de la 
protección a las obras con un Acta de la Federación de las Provincias Unidas 
de la Nueva Granada en 1811; regulación que se desarrollaría con el que fuera 
el primer estatuto de Latinoamérica, expedido en 1834 por Francisco de Paula 
Santander.  
 
Dicho estatuto otorgaba “un monopolio sobre la reproducción por cualquier 
mecanismo que se haya usado o se usare en adelante para multiplicar los 
ejemplares y para la distribución de las reproducciones”, por un periodo de 
quince años prorrogables en otros quince100.  
 
Posteriormente, la protección de las creaciones se elevaría a rango 
constitucional incluyéndola en el artículo 35 de la Constitución que fuera 
proferida en 1886, año en el cual también se expedía la ley 32, que incluiría 
en sus artículos 58, 59 y 60, la protección a obras y arreglos musicales. 
 
A dicha ley la sucederían, en primer lugar, la ley 86 de 1946, en la que se 
establecía por primera vez una lista enunciativa de las obras objeto de 
protección (entre ellas las composiciones musicales y las producciones por 
medio de instrumentos), y se establecía, de igual manera, un periodo de 
protección de 80 años post mortem; seguidamente, la ley 23 de 1982, en la 
que se establece la regulación básica en materia de derechos de autor y 
derechos conexos en nuestro país, los principios fundamentales de la 
protección y las características de la misma, así como los derechos morales y 
patrimoniales de los que gozan los autores y los intérpretes de las obras; y por 
último, la ley 1915 de 2018, la cual responde a compromisos contraídos con 
                                                 
100 CADAVID, Jhonny Antonio Pabón. Aproximación a la historia del derecho de autor: 
antecedentes normativos. Rev. Prop. Inmaterial. (2009).  
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Estados Unidos en el marco del TLC, además de ciertos aspectos obligatorios 
por la Decisión Andina 351 de 1993 y los Tratados de la OMPI de 1996101.  
 
Esta última, modifica puntos claves de la ley anterior, tales como el catálogo 
de derechos patrimoniales, al cual se agregan los derechos de distribución, 
importación y alquiler comercial de la obra102 (derechos que serán analizados 
posteriormente); las presunciones de legalidad a favor de los autores o 
intérpretes bajo cuyo nombre se hubiere divulgado la obra o la ejecución103; y 
la duración de la protección, la cual será de 70 años a partir de la creación o 
publicación de la obra104; entre otros temas.  
                                                 
101 MOLINA, Carlos Se aprueba la Ley No.1915 de 2018 que modifica la Ley No.23 de 1982 
sobre derechos de autor en Colombia. Instituto Autor. 2018. 
102 Artículo 3º. Modifiquese el artículo 12 de la ley 23 de 1982 el cual quedará así:  
Artículo 12. El autor o, en su caso, sus derechohabientes, tienen sobre las obras literarias y 
artísticas el derecho exclusivo de autorizar, o prohibir: 
a) la reproducción de la obra bajo cualquier manera o forma, permanente o temporal, mediante 
cualquier procedimiento incluyendo el almacenamiento temporal en forma electrónica. 
b) la comunicación al püblico de la obra por cualquier medio o procedimiento, ya sean estos 
alámbricos o inalámbricos, incluyendo la puesta a disposición al público, de tal forma que los 
miembros del público puedan tener acceso a ella desde el lugar y en el momento que cada 
uno de ellos elija. 
c) la distribución pública del original y copias de sus obras, mediante la venta o a través de 
cualquier forma de transferencia de propiedad. 
d) La importación de copias hechas sin autorización del titular del derecho.  
e) El alquiler comercial al público del original o de los ejemplares de sus obras.  
f) La traducción, adaptación , arreglo u otra transformación de la obra.  
103 Artículo 9°. Adiciónese al artículo 175 de la Ley 23 de 1982 el siguiente parágrafo:  
Parágrafo. En todo proceso relativo a los derechos conexos, y ante cualquier jurisdicción se 
presumirá, salvo prueba en contrario, que las personas bajo cuyo nombre o seudónimo o 
marca u otra designación, se hubiere divulgado la interpretación o ejecución o el fonograma, 
serán titulares de los derechos conexos. También se presumirá, salvo prueba en contrario, 
que la interpretación, ejecución o el fonograma se encuentran protegidos. 
104 Artículo 4°. Modifíquese el artículo 27 de la Ley 23 de 1982, el cual quedará así:  
Artículo 27. En todos los casos en que una obra literaria o artística tenga por titular del derecho 
de autor a una persona jurídica, el plazo de protección será de 70 años contados a partir del 
final del año calendario de la primera publicación autorizada de la obra.  
Si dentro de los 50 años siguientes a la creación de la obra no ha existido publicación 
autorizada, el plazo de protección será de 70 años a partir del final del año calendario de la 
creación de la obra.  
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Así entonces, se evidencia una legislación nacional e internacional que ha 
logrado evolucionar y que hoy en día protege de forma exhaustiva a los autores 
y a sus creaciones, partiendo de dos modelos básicos que, aunque diferentes, 
logran articularse en la realidad práctica del mundo jurídico que nos compete; 
modelos que serán expuestos y analizados por separado a continuación, con 
el único fin de entender el alcance de la protección actual en la industria de la 
música, y de plantear una posible respuesta ante los desafíos que la 
tecnología y la globalización han creado en los últimos años y seguirán 
creando.  
 
5.2 DERECHO DE AUTOR 
 
Como primera medida, entraremos a analizar qué es y cómo opera 
actualmente el Derecho de Autor, entendiendo esta denominación como el 
distintivo del modelo continental.  
 
Pues bien, el derecho de autor puede ser definido como “la protección que le 
otorga el estado al creador de toda obra literaria o artística desde el momento 
de su creación y por un tiempo determinado”105.  
 
Definición que, a pesar de enunciar elementos importantes de la figura, como 
el tipo de obra y el momento en que se otorga el derecho, resulta algo simple 
para los objetivos de este trabajo. 
 
La profesora Delia Lipzsyc, por su parte, lo define como “la rama del Derecho 
que regula los derechos subjetivos del autor sobre las creaciones que 
presentan individualidad resultantes de su actividad intelectual, que 
                                                 
105 CASTRO, Héctor Alfonso. Génesis y Evolución del Derecho de Autor. 1995. 
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habitualmente son enunciadas como obras literarias, musicales, teatrales, 
artísticas, científicas y audiovisuales”106; ampliando el tipo de obras protegidas, 
y especificando también algunos de los requisitos que deben cumplir para ser 
protegidas: presentar originalidad y ser producto de una actividad intelectual, 
es decir, ser creada por una persona natural, pues solo esta posee dicha 
capacidad.  
 
Respecto del principio de la originalidad, la Corte Suprema de Justicia sostiene 
en Sentencia SC 9720 del 2015 lo siguiente:  
 
“El concepto de ‘originalidad’, hace referencia a la ‘individualidad’ 
que el autor imprime en la obra y que permite distinguirla de 
cualquier otra del mismo género, tal como lo ha entendido el 
Tribunal Andino de Justicia al expresar que la originalidad ‘no es 
sinónimo de novedad’, sino de ‘individualidad’; vale decir, ‘que 
exprese lo propio de su autor; que lleve la impronta de su 
personalidad’. De allí que la ‘originalidad’ no puede ser entendida 
como ‘novedad’, sino como la singularidad o individualidad que 
tiene la obra para reflejar la impronta de su creador, característica 
que permite a su vez que en cualquier momento pueda retomarse 
una idea o determinado asunto para plasmarle otra individualidad. 
De la misma manera, no puede confundirse el requisito de 
originalidad con el mérito artístico, científico o literario de una obra 
[…] Esta característica se evidencia aún más en el campo literario, 
pues muchas obras pueden tratar sobre el mismo tema, pero todas 
pueden ser originales siempre que tengan diferentes formas de 
expresión, aunque pueden presentarse casos de plagio por 
simulación, en las que se aparenta una personalidad propia del 
sujeto que la copia, aunque está tomando la del autor original. Por 
lo mismo, no será titular del derecho de autor la persona que 
transcribe lo dicho por otra, puesto que lo que escribe no refleja su 
personalidad. Es lo que sucede, por ejemplo, con la labor del 
dibujante que sigue las instrucciones y el diseño del arquitecto, o la 
del transcriptor de música que traslada al pentagrama la melodía 
que le señala el compositor.” 
 
                                                 
106 LIPSZYC, Delia. Derecho de autor y derechos conexos. UNESCO, París-Francia. Centro 
Regional para el Fomento del Libro en América Latina, Bogotá-Colombia. 1993. 
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Así, se evidencia entonces la originalidad como el principio más importante de 
la obra como objeto de protección, toda vez que refleja la personalidad y 
sentimientos del autor, entendiéndose de esta forma como una creación de 
aquel. 
 
Ahora bien, la Comunidad Andina en su decisión 351 de 1993, la cual 
establece el régimen común sobre derechos de autor y derechos conexos, 
sostiene en el artículo 4 que “la protección reconocida recae sobre todas las 
obras literarias, artísticas y científicas que puedan reproducirse o divulgarse 
por cualquier forma o medio conocido o por conocer (…)”; enunciando el tercer 
requisito indispensable de toda obra que ha de ser protegida: la susceptibilidad 
de ser reproducida o divulgada, pues como es sabido, una idea no se protege 
en tanto no sea materializada.  
 
Así entonces, se entiende que el derecho de autor protege –actualmente– 
aquellas obras literarias, musicales, teatrales, artísticas, científicas, 
audiovisuales, entre otras que:  
 
1) Presenten originalidad.   
2) Sean producto de una actividad intelectual (es decir que sean 
creadas por una persona natural) 
3) Puedan reproducirse o divulgarse de alguna forma.  
 
Requisitos a partir de los cuales, el ordenamiento reconoce facultades 
exclusivas y de carácter erga omnes a los autores de dichas obras.  
 
Estas pueden ser de naturaleza personal e intransferible: Derechos Morales; 
los cuales se encuentran consignados en el artículo 30 de la ley 23 de 1982, y 
que se resumen en: divulgar la obra o mantenerla en su intimidad, ostentar 
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paternidad sobre la obra y reivindicarla en cualquier momento, exigir respeto 
a la integridad de la obra y retirarla del comercio.  
 
Por otro lado, se otorgan facultades de naturaleza patrimonial y transferible: 
Derechos Patrimoniales; entre los cuales están: la reproducción, la 
comunicación pública y la transformación de la obra; así como la distribución, 
la importación y el alquiler comercial de la obra (derechos reconocidos bajo la 
ley 1915 de 2018). 
 
Estos derechos protegen entonces al autor de una obra musical, artística, 
literaria, etc., y deben analizarse juntamente con los derechos conexos, los 
cuales enmarcan una serie de facultades otorgadas a los intérpretes, editores 
y productores sobre la ejecución autorizada que estos realicen de la obra. 
 
El artículo 166 de la ley 23 de 1982 otorga a los artistas intérpretes o 
ejecutantes el derecho de autorizar o prohibir la fijación, la reproducción, la 
comunicación al público, la transmisión o cualquier otra forma de utilización de 
sus interpretaciones y ejecuciones. Entendiendo que esta protección no 
vulnerará, en ningún caso, el derecho que le corresponde al autor de la obra 
ejecutada.  
 
De esta forma es posible entender un poco más el funcionamiento y la 
aplicación general del Derecho de Autor en la actualidad. Pero, en concreto 
¿Cómo se aplica dicha protección a las obras musicales?  
 
5.3 PROTECCIÓN DE OBRAS MUSICALES BAJO EL CONCEPTO DEL 
DERECHO DE AUTOR 
 
La música es una de las creaciones que, según el artículo 2 de la ley 23 de 
1982, son protegidas por el derecho de autor dentro del ordenamiento 
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colombiano; entendiendo que se protegen “las composiciones musicales, con 
o sin letra”, así como “los arreglos musicales”.  
 
Una composición musical es un proceso creativo que debe reunir 3 elementos 
fundamentales: el ritmo, entendido como la base a partir de la cual se 
distribuyen los sonidos en el tiempo; la armonía, que es la combinación de 
sonidos superpuestos de forma armónica; y la melodía, que puede entenderse 
como la sucesión coherente de notas que hace que cada canción sea 
diferente, sea original107. 
 
De igual forma, existen otro tipo de elementos que aunque pueden ser 
considerados secundarios hacen parte de la obra musical y deben ser tomados 
en cuenta al momento de analizar la protección de la misma: el timbre (forma 
en que pueden distinguirse los sonidos generados por diferentes instrumentos 
o voces), los matices (intensidad del sonido y/o volumen propio de una obra), 
y, evidentemente, la letra de cada canción108.  
 
En virtud de lo anterior, el derecho de autor sobre una obra musical recaería 
sobre dichos elementos, y aunque hay algunos que consideran que recae 
especialmente sobre la melodía109, existe una posición tomada, entre otros, 
por la profesora española Raquel De Román, en virtud de quien la originalidad 
que otorga protección jurídica a la obra musical puede recaer en cualquiera de 
sus elementos, en varios de ellos o en todos a la vez110.  
                                                 
107 OSCROVE, Music Formation. Los Elementos de la Música. Teoría Musical. 2008. 
[Consultado: 12 de agosto de 2019]. Recuperado de: https://oscrove.wordpress.com/teoria-
musical/lo s-elementos-de-la-musica/  
108 DE ROMÁN PÉREZ, Raquel Esther. Obras musicales, compositores, intérpretes y nuevas 
tecnologías. Editorial Reus, 2003. 
109 LIPSZYC, Delia. Derecho de autor y derechos conexos. Ob. Cit.  
Sostiene que la melodía equivale a la composición o al desarrollo de la idea en una obra 
literaria; que es la creación formal dentro de la obra. 
110 DE ROMÁN PÉREZ, Raquel Esther. Obras musicales, compositores, intérpretes y nuevas 
tecnologías. Ob. Cit. 
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Para que ello ocurra, es necesaria una gran notoriedad en las características 
especiales de cada elemento dentro de una obra. Es decir que para que un 
elemento sea preponderante y pueda ser protegido debe tener una originalidad 
clara, una diferencia determinante con el resto de obras preexistentes que 
permita dar protección a esa en específico.  
 
Un golpe de bombo111 y redoblante (o caja)112 básico como el que caracteriza 
el ritmo del Regueton, la Cumbia o el Techno no podría tomarse como el 
elemento característico de una canción perteneciente a ese género, puesto 
que no permitiría diferenciarla de las demás obras cuyo ritmo es idéntico, y 
llegar a proteger una obra en dicho caso frenaría peligrosamente la posibilidad 
de crear, por lo que los elementos a considerar y analizar conjuntamente 
serían la melodía, la armonía, la letra y, posiblemente, los matices y timbres.  
 
Mas en cambio, una obra compuesta especialmente para ser interpretada por 
un grupo de percusionistas, en la que aquello que permite identificarla no es 
una melodía o un número y organización de notas musicales, sino la 
distribución de los golpes percutidos en el tiempo y su intensidad, 
evidentemente tendrá como elemento preponderante al ritmo y a sus matices, 
y serán estos los que permita otorgarle protección como una obra musical 
original.  
 
 
                                                 
111 El bombo es un instrumento de percusión de sonido indeterminado que se toca golpeando 
con una o dosmazas y no puede hacer notas musicales. [Consultado: 12 de agosto de 2019]. 
Recuperado de: https://losinstrumentosmusicales.wordpress.com/instruments-de-
percussio/percussio-so-indeterminat/bombo/ 
112 Instrumento de percusión que se toca golpeando con dos baquetas, construído con dos 
membranas, de las cuales la de abajo suele tener bordones metálicos que le dan su sonido 
característico. [Consultado: 12 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://losinstrumentosmusicales.wordpress.com/instruments-de-percussio/percussio-so-
indeterminat/caixa/ 
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Al respecto se ha referido el Tribunal Supremo Español, sosteniendo que “no 
procede confusión con todo aquello que es común e integra el acervo cultural 
generalizado o con los datos que las ciencias aportan para el acceso y el 
conocimiento de todos, con lo que se excluye lo que supone efectiva realidad 
inventiva que surge de la inspiración de los hombres y difícilmente, salvo casos 
excepcionales, alcanza neta, pura y total invención, desnuda de toda 
aportación exterior”113. Dando a entender pues, que aquello que logre 
distinguirse de lo preexistente, de lo general, será protegido por el Derecho de 
Autor, y, tratándose de obras musicales, para tal fin deberán estudiarse los 
elementos que las componen, y determinar, en cada caso en concreto, aquel 
o aquellos que predominan sobre los otros, lo cual permitirá determinar si la 
obra es original o no.  
 
De igual forma se maneja el tema en el Derecho Francés, en el que según 
Alexandre Blondieau, el creador de la obra tendrá prerrogativas legales sobre 
ésta siempre que cumpla una sola condición: la originalidad en la forma114.  
 
Esta acepción traduce, en realidad, la necesidad de contar con los mismos tres 
(3) requisitos ya explicados, pues con forma se hace referencia a la 
materialización de la idea original, y la materialización se evidencia, 
musicalmente, con la composición de una canción.  
 
En palabras de Claude Colombet, “se reconocerá la originalidad de una obra 
al yuxtaponerse una cierta armonía y ritmo particular a una determinada 
melodía”115; lo que evidencia la necesidad de que en el derecho francés 
también deba analizarse la protección de esta desde los elementos que la 
                                                 
113 Sentencia 12 del 28 de enero de 1995 del Tribunal Supremo Español.  
114 BLONDIEAU, Alexandre. Derecho de Autor Francés (Droit D’ Auteur). Avocat a La Cour. 
[Consultado: 13 de agosto de 2019]. Recuperado de: http://www.blondieau-
avocats.com/es/derecho-de-autor-frances/ 
115 COLOMBET, Claude. Grandes principios del derecho de autor y los derechos conexos en 
el mundo: Estudio de derecho comparado. Editorial CSIC-CSIC Press, 1997. 
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componen, análisis que deberá realizar un experto con conocimientos técnicos 
y teóricos que trasciendan a la mirada del juez, quien probablemente no posea 
la misma experticia artística, razón por la cual, según W. Cornish y J. Phillips, 
las legislaciones nacionales no dan nunca una definición de la obra musical116.  
 
Respecto de este tema, el Tribunal de Grande Instance de Paris se ha 
pronunciado en un sentencia de gran trascendencia, proferida el 9 de enero 
de 1970, y analizada por un importante número de doctrinantes: entre ellos la 
Doctora Raquel de Roman en su libro citado anteriormente, y la Doctora 
Sabine Jacques en su reciente libro “The Parody Exception in Copyright 
Law”117; la decisión del tribunal analiza dos obras musicales de un fonograma 
en comparación con las de otro fonograma, evidenciando similitudes en el 
ritmo y la armonización en las primeras. “En el caso de la segunda, también 
se observa que, a pesar de que las melodías difieren, hay similitud de las obras 
en cuanto al ritmo, siendo el elemento preponderante en este tipo de canción. 
También hay similitudes en la interpretación y se utilizan incluso palabras 
iguales” 118.  
 
Así, se evidencia cómo el análisis jurídico y musicalmente técnico que es 
necesario para determinar si una obra es original –y por lo tanto susceptible 
de protección bajo el sistema legal de Derechos de Autor–, debe realizarse 
apreciando cada uno de sus elementos, lo que permite entender que al otorgar 
protección legal a una composición musical, ésta se extiende a cada uno de 
dichos elementos que la conforman y la materializan, permitiendo al autor 
                                                 
116 COLOMBET, Claude. Citando a: CORNISH, W. y PHILLIPS J. El derecho de autor en el 
Reino Unido: RIDA. 1984.  
117 JACQUES, Sabine. The Parody Exception in Copyright Law. Oxford University Press, 
2019, pp. 98.  
118 Sentencia de 9 de enero de 1970, del Tribunal de Grande Instance de Paris en RIDA, 
abril, 1970, pp. 172 a 176. Citado por: DE ROMÁN PÉREZ, Raquel Esther. Obras musicales, 
compositores, intérpretes y nuevas tecnologías. Ob. Cit. 
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ostentar prerrogativas personales sobre cada pequeño componente de su 
obra, siempre que esta sea formalmente diferente a las obras preexistentes, 
sea original.  
 
Este supuesto cobra real importancia al analizar los casos en los que se 
demanda a un artista por plagiar, copiar, o incluso robar la creación de otro 
autor y plasmarla en una nueva obra que se presume original.   
 
Ejemplo de ello es el afamado caso Arnstein v. Porter del año 1946, en el cual 
el compositor Ira Arnstein demandó al músico Cole Porter, asegurando que 
éste último había plagiado varias de sus obras. El caso fue decidido por la 
Corte de Apelaciones del Circuito Segundo de los Estados Unidos y 
representa, hasta hoy, una de las decisiones insignia en materia de Copyright 
y plagio, pues se establecieron los dos elementos básicos a partir de los cuales 
se determinaría si existe o no una infracción: a) que el demandado hubiese 
copiado trabajo protegido del demandante; y b) que la copia (una vez probada) 
haya sido de tal magnitud que constituya una apropiación indebida (ilegal) de 
la obra119. 
 
Lo anterior implica que la Corte debe determinar si existen similitudes entre las 
obras objeto de controversia, y en caso de ser así, si éstas pueden prevenir 
de una apropiación ilegal de la obra o de una mera casualidad, lo cual, entre 
más similares sean las obras, más improbable resulta.  
 
                                                 
119 “In applying that standard here, it is important to avoid confusing two separate elements 
essential to a plaintiff's case in such a suit: (a) that defendant copied from plaintiff's copyrighted 
work and (b) that the copying (assuming it to be proved) went so far as to constitute improper 
appropriation”. 
Arnstein v. Porter, 154 F.2d 464 (2d Cir. 1946) 
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Sin embargo, el análisis técnico-musical realizado por la Corte de apelaciones, 
evidenció que no existía una similitud latente entre las obras, pues lo único 
definitivamente claro era, al parecer, el uso repetitivo de la nota e2 (Mi) en 
ciertos lugares de ambas canciones, lo cual resultaba un elemento de 
composición muy simple para el juez120.  
Continúa la Corte de Apelaciones resaltando que “las composiciones del 
demandante, como se señaló en los casos citados anteriormente, son del 
carácter simple y trillado donde las pequeñas secuencias repetitivas no son 
difíciles de descubrir. Es como si se acusara a Shakespeare de plagio por el 
uso de artículos, pronombres, preposiciones y adjetivos también utilizados por 
otros”121. 
Este argumento sumado a la negación categórica por parte del acusado de 
haber visto o escuchado alguna vez las composiciones del demandante, y a la 
imposibilidad del demandado de probar el supuesto acceso a la obra, 
configuraron la decisión del Juez de absolver al demandado.  
Lo contrario ocurre en un caso mucho más reciente, específicamente en el año 
2016, cuando los familiares de Marvin Gaye demandarían a los importantes 
músicos y productores Robin Thicke, Clifford Joseph Harris Jr. y Pharrel 
Williams, por el supuesto plagio realizado por estos en el éxito mundial “Blurred 
Lines”, el cual según el demandante era una copia de su canción “Got To Give 
it Up”.  
                                                 
120 “The only thing definitely mentioned seemed to be the repetitive use of the note e2 in certain 
places by both plaintiff and defendant, surely too simple and ordinary a device of composition 
to be significant”. 
Ibídem. 
121 “And plaintiff's compositions, as pointed out in the cases cited above, are of the simple and 
trite character where small repetitive sequences are not hard to discover. It is as though we  
found Shakespeare a plagiarist on the basis of his use of articles, pronouns, prepositions, and 
adjectives also used by others”. 
Ibídem. 
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El caso sería decidido a favor del demandante en primera instancia; lo que 
llevó a la defensa a apelar la decisión, argumentando que no existía una 
similitud determinante entre las dos obras, pues “no hay dos notas 
consecutivas en ninguno de los ejemplos melódicos (…) que tengan el mismo 
tono, la misma duración o la misma ubicación en Blurred Lines y en Got To 
Give It Up”122; además de aclarar que todos los elementos musicales en 
cuestión son comunes en la música y no protegibles, y que “el veredicto en 
este caso amenaza con castigar a los compositores por crear nueva música 
inspirada en trabajos anteriores”.123.  
 
Por su parte, la familia de Gaye sostenía que Blurred Lines copió porciones 
cuantitativa y cualitativamente distintivas, importantes y reconocibles de Got 
To Give It Up, lo cual aumenta en gran medida el valor musical y financiero de 
Blurred Lines"124. 
 
El tribunal decidió reafirmar la decisión tomada en primera instancia, 
sosteniendo después de un juicio con jurado, que “la canción de los 
demandantes "Blurred Lines” infringió los derechos de autor de los 
demandados en la canción de Marvin Gaye "Got To Give It Up", pues esta 
tenía derecho a una amplia protección ya que las composiciones musicales no 
se limitan a un rango estrecho de expresión, sino que deben tenerse en cuenta 
todos los elementos que la componen al momento de determinar si existe 
plagio o no.  
                                                 
122 there are no two consecutive notes in any of the melodic examples in the Finell Report that 
have the same pitch, the same duration, and the same placement in the measure in Blurred 
[Lines] and [Got To] Give [It Up]". 
Williams v. Gaye, No. 15-56880 (9th Cir. 2018) 
123 “the verdict in this case threatens to punish songwriters for creating new music that is 
inspired by prior works”. 
Ibídem. 
124 (…) “quantatively and qualitatively distinct, important, and recognizable portions of Got To 
Give It Up, which greatly enhances the musical and financial value of Blurred Lines”. 
Ibídem. 
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Se dice popularmente que la decisión del jurado fue influenciada por la 
similitud en la sensación y en el groove de las dos canciones125, lo cual generó 
gran revuelo al interior de la industria y de los tribunales norteamericanos, pues 
este dictamen cambiaba la forma que se entendía la protección musical. 
 
Y es que la postura de la Corte significaba, de una parte, que efectivamente 
elementos tan generales y en algunos casos imperceptibles como el groove o 
el ritmo de una canción, deben ser tenidos en cuenta al momento de analizar 
hasta donde llega la protección de la misma; y por otra parte, que cada día 
resultará más difícil para los autores y compositores crear obras que se 
diferencien de las que ya existen, aún así su inspiración provenga de estas, 
pues basarse en un ritmo, cadencia o movimiento musical ya creado no será 
suficiente. 
 
De esta forma, se entiende de manera más clara la extensión de la protección 
otorgada a las obras musicales, la cual permanecerá en constante cambió 
mientras las tecnologías y las ideas de los creadores sigan avanzando y 
expandiendo la forma en que se entiende la música y sus elementos –ya no 
tan básicos–, lo que representa un claro desafío, no solo para los 
compositores, sino para los operadores jurídicos al momento de determinar 
qué es plagio y qué no.  
 
Ahora bien, los arreglos musicales por su parte, se protegen bajo la figura de 
la obra derivada, la cual es definida en el literal J. del artículo 8 de la ley 23 de 
1982, como aquella obra que resulte de la adaptación, traducción, u otra 
transformación de una obra originaria, siempre que constituya una creación 
autónoma. 
                                                 
125 Guest Writers. 5 Music Copyright Cases Every Songwriter Should Know About. Flypaper – 
Soundfly. 2018. [Consultado: 12 de septiembre de 2019]. Recuperado de: 
https://flypaper.soundfly.com/discover/5-music-copyright-cases-every-songwriter-should-
know-about/ 
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Así, si bien un arreglo musical constituye una creación original que arropa en 
su contenido la personalidad del arreglista permitiéndoles ser protegidas, es 
claro que constituyen una derivación de otra obra anterior, por lo que deben 
realizarse siempre con la debida y previa autorización del autor de la obra 
originaria, así como reunir los elementos que permitan diferenciarla de aquella 
y del resto de obras que existan previamente, a fin de estar protegidas por la 
ley como obras independientes objeto de protección126. 
 
Sobre este tema debe entenderse entonces que “quien modifica una obra 
musical incorporando sus propios adornos, cadencias u otros elementos, está 
realizando una obra derivada siempre que aporte suficiente originalidad”127, y 
será en dado caso en que será reconocido como autor de dicha obra, pues su 
aporte formal le permite ostentar dicha posición sobre la nueva obra.  
 
Esta es entonces la protección que otorga el Derecho de Autor a los creadores 
de obras musicales, entendiendo que esta se extiende a aquellos que 
participen en la composición, producción, interpretación, publicación, 
distribución y reproducción de la obra, y que variará según las relaciones que 
se presenten entre estos y otros posibles agentes de la industria.  
 
 
 
 
 
                                                 
126 Ley 23 de 1982. Art. 5o.- Son protegidas como obras independientes, sin perjuicio de los 
derechos de autor sobre las obras originales y en cuanto representen una creación original: 
a) Las traducciones, adaptaciones, arreglos musicales y demás transformaciones realizadas 
sobre una obra del dominio privado, con autorización expresa del titular de la obra original. En 
este caso será́ considerado como titular del derecho sobre la adaptación, traducción, 
transporte, etc. el que la ha realizado, salvo convenio en contrario. 
127 DE ROMÁN PÉREZ, Raquel Esther. Obras musicales, compositores, intérpretes y nuevas 
tecnologías. Ob. Cit. 
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5.3. PROTECCIÓN OTORGADA POR EL MODELO DEL COPYRIGHT 
 
El denominado “Copyright”, por su parte, maneja una concepción meramente 
utilitarista del derecho, entendiendo que la finalidad de una obra no es su 
creación como tal, sino su explotación económica; razón por la cual se otorgan 
facultades subjetivas más limitadas que en el derecho de autor, pero se 
protegen tipos de obras que, por no cumplir con los requisitos enunciados 
anteriormente, no son objeto de protección del derecho de autor; tales como 
la grabación de fonogramas, las emisiones de radiodifusión y televisión, entre 
otras que consisten, básicamente, en métodos de explotación económica de 
la obra128.  
 
El Copyright estadounidense, encabezado por el artículo 1 de la Constitución, 
Sección 8, Párrafo 8, atribuye al congreso "promover el progreso de la ciencia 
y las artes útiles, garantizando por un tiempo limitado a los autores y a los 
inventores un derecho exclusivo sobre sus respectivos escritos y 
descubrimientos". 
 
En otras palabras:  
 
“Es el Congreso el que otorga unos derechos limitados a los autores 
para promover el bienestar social, permitiendo que aquellos gocen 
de incentivos para desarrollar su creatividad y ponerla a disposición 
del público. No se reconoce un derecho preexistente, un 
derecho natural de los autores a la propiedad de sus obras que la 
ley deba limitarse a reconocer. Es más bien, una negociación entre 
creadores y sociedad para obtener un bien superior”129. 
 
                                                 
128 LIPSZYC, Delia. Derecho de autor y derechos conexos. Ob. Cit. 
129 LOREDO, Alejandro. Derecho comparado: Derecho de autor y copyright. Dos caminos que 
se encuentran. México: Alfa-redi. Derecho y Nuevas Tecnologías. (2006). [Consultado: 
21 de enero de 2019].  Recuperado de: http://www.alfa-redi.org/node/9065. 
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Así entonces, los autores no gozan de derechos morales y derechos 
patrimoniales, sino que en cambio, el estado les otorga un monopolio sobre la 
obra o actividad desarrollada, a partir del cual se pueden disponer por vía 
contractual –generalmente– las distintas formas de explotación de la misma, 
con el único propósito de asegurar una retribución económica por la labor 
creativa. 
 
El artículo 106 del Copyright Act estadounidense de 1976, establece los 
derechos exclusivos de los cuales goza el autor de una obra protegida:  
 
(1) Reproducir la obra en copias o fonogramas;  
(2) Realizar obras derivadas basadas en la obra protegida.  
(3) Distribuir al público copias o registros de la obra mediante venta 
u otra transferencia de propiedad, o por alquiler, arrendamiento o 
préstamo; 
(4) En el caso de obras literarias, musicales, dramáticas y 
coreográficas, pantomimas y películas y otras obras audiovisuales, 
a ejecutar la obra públicamente; 
(5) En el caso de obras literarias, musicales, dramáticas y 
coreográficas, pantomimas y obras pictóricas, gráficas o 
escultóricas, incluidas las imágenes individuales de una película 
cinematográfica u otra obra audiovisual, a exhibir públicamente las 
obras; y 
(6) En el caso de grabaciones de sonido, a ejecutar la obra 
públicamente mediante una transmisión de audio digital. 
130 
                                                 
130 106. Exclusive rights in copyrighted works: 
Subject to sections 107 through 122, the owner of copyright under this title has the exclusive 
rights to do and to authorize any of the following: 
(1) to reproduce the copyrighted work in copies or phonorecords; 
(2) to prepare derivative works based upon the copyrighted work; 
(3) to distribute copies or phonorecords of the copyrighted work to the public by sale or other 
transfer of ownership, or by rental, lease, or lending; 
(4) in the case of literary, musical, dramatic, and choreographic works, pantomimes, and 
motion pictures and other audiovisual works, to perform the copyrighted work publicly; 
(5) in the case of literary, musical, dramatic, and choreographic works, pantomimes, and 
pictorial, graphic, or sculptural works, including the individual images of a motion picture or 
other audiovisual work, to display the copyrighted work publicly; and 
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Por otro lado, para que una obra pueda ser protegida por Copyright debe 
contar con dos requisitos fundamentales, los cuales se asemejan a los 
principios básicos de la protección del Derecho de Autor continental: 
originalidad y fijación131. 
 
En primer lugar, el requisito de originalidad se deriva del requisito legal de que 
la protección se extiende solo a las "obras originales de autoría". 17 U.S.C. § 
102 (a). Para que una obra sea considerada original, “el trabajo de autoría 
debe proceder del autor, en el sentido de que debe haber sido creado de forma 
independiente por el autor y no copiado de otras obras”132, lo que se entiende 
como originalidad subjetiva. Además de ser creado de forma independiente, el 
trabajo debe contener una cantidad suficiente de creatividad como para ser 
más que una variación sobre las obras preexistentes (ibídem), lo cual 
constituye el requisito de originalidad desde el ámbito objetivo.  
 
En segundo lugar, la fijación de la obra como requisito para su protección bajo 
el modelo de Copyright implica, según el artículo 101 del Copyright Act de 
1976, que “su encarnación en una copia o fonograma, por el autor o bajo la 
autoridad de éste, es lo suficientemente permanente o estable como para 
permitir que sea percibida, reproducida o comunicada por un período de 
duración más que transitoria”133. Por lo tanto, sin importar la forma o medio de 
la fijación, la obra será objeto de protección una vez sea efectivamente fijada. 
                                                 
(6) in the case of sound recordings, to perform the copyrighted work publicly by means of a 
digital audio transmission. 
131 HORNICK, Jhon. Copyright Law For Business People: A Handy Guide. 2003. Recuperado 
de https://www.finnegan.com/en/insights/copyright-law-for-business-people-a-handy-guide.h 
tml 
132 Atari Games Corp. v. Omán, 888 F.2d 878, 882 (D.C. Cir. 1989); Alfred Bell & Co. V. Catalda 
Fine Arts, Inc., 191 F.2d 99, 102 (2d Cir. 1951). 
133 101. Definitions: 
“A work is “fixed” in a tangible medium of expression when its embodiment in a copy or 
phonorecord, by or under the authority of the author, is sufficiently permanent or stable to 
permit it to be perceived, reproduced, or otherwise communicated for a period of more than 
transitory duration”.  
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En cuanto a la protección específica que el modelo anglosajón otorga a las 
obras musicales, debe entenderse que ésta se hace de dos diferentes 
maneras:  
 
1) Protegiendo la composición musical en sí misma (letra y partitura); y 2) 
Protegiendo las grabaciones sonoras (en formato análogo o digital). Así, el 
derecho sobre la composición recaería evidentemente en cabeza del autor de 
la obra; lo cual no ocurre con respecto al derecho sobre la grabación, pues 
este se le otorga en la mayoría de los casos a las casas disqueras que se 
encargan de crear, producir, editar y en ocasiones, hasta distribuir el 
fonograma, sin que esto signifique que se deja de reconocer el derecho de 
autor al creador de la obra.  
 
Lo propio se evidencia en el importante caso resuelto por la corte de 
apelaciones de Londres (Reino Unido) en el año 2005, en el que Hyperion 
Récords, una gran casa disquera londinense, apelaba una decisión de la 
primera instancia en la que se falló a favor de Lionel Sawkins, quien trabajó 
por más de 300 horas en el arreglo de un gran número de obras del compositor 
barroco Lalande, para que las mismas pudieran ser interpretadas. 
 
 
La disquera compiló las obras y grabó un CD que saldría a la venta, 
excusándose en el dominio público que ostentaban las obras arregladas por 
su antigüedad. Sin embargo, Sawkings sostenía que sus arreglos estaban 
protegidos por Copyright por ser “original musical work” (obras musicales 
originales), y no podían ser utilizadas sin su autorización. 
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La corte en su decisión, entra a definir los elementos que suponen una obra 
musical original según el CDPA (Copyright, desing and patents act of 1988), 
ley aplicable en el Reino Unido. En este se establece que “el Copyright 
subsiste en una obra musical cuando está ha sido fijada, bien sea a mano o 
por cualquier otro método”. 
 
Así mismo, en la sección 3 del acto citado, se define la obra musical como “una 
obra consistente de música compuesta de palabras o acciones, destinadas a 
ser cantadas, habladas o ejecutadas con música”, la cual debe contar con 
originalidad y ser fijada de alguna forma material, a fin de ser protegida.134 
 
Continúa el tribunal londinense sosteniendo qué tal y como se indica en los 
diccionarios, “la esencia de la música es la combinación de sonidos para 
escuchar”. La música no es lo mismo que el mero ruido. El sonido de la música 
está destinado a generar efectos de algún tipo sobre las emociones y el 
intelecto del oyente, bien sea producido por una interpretación organizada de 
instrumentos tocados a partir de una partitura, o no. La partitura es la forma 
tradicional y conveniente de fijación de la música, y cumple con el requisito de 
que una obra debe registrarse en alguna forma material para ser protegida, 
pero dicha fijación no es en sí misma la obra sobre la que recae el copyright. 
Por ejemplo, una grabación del canto espontáneo de una persona, silbidos o 
zumbidos, o incluso improvisaciones de sonidos de un grupo de personas con 
o sin instrumentos musicales deberían ser considerados como "música" para 
fines de la protección otorgada por el Copyright, siempre que estos sean una 
creación propia. 
 
El análisis realizado por el tribunal, supone entender que una obra musical 
será protegida siempre que ostente originalidad, sea fijada en alguna forma 
                                                 
134 Sawkins v Hyperion Records Ltd [2005] EWCA Civ 565 (19 May 2005). 
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material y cuente con los elementos básicos de la música: despertar los 
sentidos y las emociones del oyente a partir de la unión de los elementos 
básicos ya enumerados: melodía, armonía, ritmo, matíz, timbre y letra.  
 
A razón de lo anterior, el tribunal denegó la apelación, basándose 
principalmente en la razón de que el trabajo realizado por Sawkings no se 
limitó únicamente a recrear las composiciones de Lalande, sino que en cambio 
los arreglos objeto de controversia gozan de la originalidad requerida, pues no 
solo imprimen la personalidad del arreglista, sino también renuevan las obras 
a tal punto que deben ser protegidas, evidenciando que la protección del 
copyright se otorga efectivamente, siempre que concurran los elementos ya 
enunciados.  
 
Lo anterior supone entonces una similitud entre la protección otorgada a obras 
musicales por el modelo anglosajón y por el modelo continental de derechos 
de autor, por cuanto en ambos es requerida la originalidad de la obra como 
fundamento principal de su existencia y de su protección, así como la 
imperativa necesidad de materializar la creación, pues las ideas no pueden ser 
protegibles por ningún mecanismo legal.  
 
Contrario censu, los modelos difieren en el alcance que tiene la protección y 
el papel que juega el autor dentro de la misma, pues mientras para el Derecho 
de Autor el creador debe ostentar prerrogativas de carácter moral que le 
permitan decidir sobre la existencia, publicación, paternidad y posibles 
alteraciones de su obra –lo cual implica un gran límite a la explotación 
monetaria que se pretenda hacer de la misma–, el Copyright se enfoca en 
otorgar únicamente facultades económicas sobre la materialización de las 
obras, ampliando el espectro de creaciones sobre las que se extienden dichos 
derechos, pero desprotegiendo a quien ostenta la calidad de autor.  
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De esta forma, se entienden un poco más las diferencias históricas y actuales 
entre el Derecho de Autor y el Copyright, modelos que a partir de la 
globalización y el desarrollo tecnológico se han acercado poco a poco, 
cediendo en los tratados internacionales y en la aplicación contractual 
internacional, y que, como veremos en adelante, deberán seguir trabajando de 
la mano para enfrentar los retos que implican las nuevas tecnologías, no solo 
en la música, sino en todas las industrias creativas. 
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6. PROTECCIÓN LEGAL DE LA INDUSTRIA MUSICAL EN EL MERCADO 
ACTUAL Y LAS NUEVAS TECNOLOGÍAS  
 
 
Habiendo estudiado la forma en que históricamente se protege a los autores y 
a sus creaciones, será propósito de este trabajo analizar las distintas 
relaciones que se presentan al interior de la industria musical, entendiendo que 
el internet y las nuevas tecnologías y plataformas que de él se derivan han 
ampliado en gran medida la gama de agentes presentes dentro del mercado; 
proceso que será igualmente estudiado minuciosamente, para posteriormente 
detenernos en uno de los agentes más novedosos, más importantes, y menos 
protegidos de la industria: el DJ. 
 
6.1 NUEVAS TECNOLOGÍAS EN LA INDUSTRIA DE LA MÚSICA 
 
El Internet es, quizás, el invento más importante en la historia, no solo de la 
industria musical y tecnológica, sino de la humanidad. Sin embargo, su 
naturaleza globalizadora y accesible, ha generado una serie de controversias 
importantes en torno a que tan fácil debe ser el acceso a la información 
contenida en la red, y a la forma en que esta pueda protegerse sin degradar 
su libre circulación. 
 
Internet nace entre la década de los años 70 y 80, tras la imperante necesidad 
de conectar ordenadores sin la existencia de un nodo central que permitiera 
dicha conexión, es decir, conectando directamente todos los puntos de la red. 
En principio esta necesidad crece al interior de los ejércitos y universidades 
norteamericanas, británicas y soviéticas, pero poco a poco se convierte en un 
servicio atractivo al público que, gracias a la creación del licenciado británico 
Tim Berners-Lee: el lenguaje de programación HTML y la primera 
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WorldWideWeb135, llegaría a un nivel de popularidad masiva e incontrolable 
en los años 90, momento en el cual Microsoft136 crearía el primer navegador 
de la red totalmente gratuito137. 
 
El fenómeno digital no pararía de crecer de forma exponencial en ningún 
momento, llegando a existir más de 2’250.000 dominios138 en Colombia139, y 
alrededor de 300 millones en el mundo140 actualmente, lo que demuestra la 
necesidad latente de vivir en el mundo digital al día de hoy. Tal es el caso, que 
en un reciente informe de las Naciones Unidas, “los países más pobres del 
mundo están en camino de cerrar la brecha digital a medida que progresan en 
el alcance al acceso universal y asequible a Internet para 2020”141, 
considerando el acceso a internet hoy en día como un derecho humano.  
 
De esta forma, el desarrollo constante y progresivo de la World Wide Web, nos 
ubica hoy en día frente a las nuevas tecnologías, entendidas cómo los medios 
tecnológicos que permiten el gran flujo de información de la actualidad, las 
cuales “han posibilitado la existencia de periódicos digitales, de publicidad en 
Internet, de la emisión de música y videos sin necesidad de aparatos de radio 
o equipos de sonido, así como de la comunicación instantánea entre personas 
                                                 
135 Creada originariamente con el propósito de permitir el intercambio de información entre los 
equipos de investigadores de física de alta energía. 
LIPSZYC, Delia. Nuevos temas de derecho de autor y derechos conexos. Zavalía, 2005. 
136 Empresa desarrolladora de Software más grande del mundo.  
137 ARANDA, Vicente Trigo. Historia y evolución de Internet. Autores científico-técnicos y 
académicos, 2004, p. 1-5. 
138 Los dominios en Internet son una secuencia de caracteres que sustituyen a las direcciones 
numéricas, creadas con el fin de identificar un ordenador o lugar en la red.  
ARANDA, Vicente Trigo. Historia y evolución de Internet. Ob. Cit.  
139 RIAÑO, Noelia. Ya existen más de 2,2 millones de dominios .CO registrados en internet. 
Diario La República. 2019.  
140 Solopiensoentic.com. ¿Cuántos dominios hay en el mundo? 2016. [Consultado: 15 de 
agosto de 2019]. Recuperado de: http://www.solopiensoentic.com/cuantos-dominios-hay/ 
141 ONU. El acceso universal a Internet para 2020 en los países menos adelantados progresa 
correctamente. Noticias Onu. 2018. [Consultado: 15 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://news.un.org/es/story/2018/01/1425581 
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de diversos países con un costo económico mucho menor que el que implican 
los servicios telefónicos convencionales”142. 
 
Así, plataformas como Spotify, Netflix, YouTube, Google, Instagram, entre 
otras, permiten el acceso de consumidores a toda clase de información; 
música, arte, cine, televisión, multimedia y toda clase de contenido que en 
tiempos anteriores solo se disfrutaban en salas de cine, en galerías de arte, 
en salas de conciertos, hoy se tienen al alcance de un televisor, de un equipo 
portátil o de un dispositivo móvil.  
 
Musicalmente hablando, el internet ha permitido que la distribución y el acceso 
a las obras se haga de manera directa, sin necesidad de intermediarios, de 
forma gratuita y, principalmente, permitiendo a los usuarios acceder a sus 
contenidos favoritos.  
 
Como fue analizado en el acápite de la evolución de la industria musical, la 
portabilidad integrada al mercado con la llegada del internet acrecienta los 
ingresos y, por tanto, la producción de contenido, la venta de entradas a 
conciertos, la cantidad de tiempo dedicado a escuchar música y la calidad de 
las obras.  
 
Sin embargo, con la facilidad y libertad de acceso que permiten las nuevas 
tecnologías y las redes de internet, aparecieron también un sin número de 
problemas de carácter no solo legal, sino incluso moral y social; pues la 
manera tan simple con que puede transmitirse y descargarse la información, 
además de desconocer todas las normas tradicionales que regulaban el 
derecho de autor y el intercambio de obras y creaciones, puede resultar en 
                                                 
142 BANREPCULTURAL, Las Nuevas Tecnologías de la Comunicación. [Consultado: 28 de 
mayo de 2019]. Recuperado de http://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Las_nu 
evas_tecnolog%C3%ADas_de_la_co municación 
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algunos casos, incluso denigrante para la persona que crea y comparte la 
información. 
 
Así, llegaría a ser prácticamente imposible para los ordenamientos jurídicos 
nacionales e internacionales impedir el uso indebido e ilimitado de la 
información en la era digital, pues innovaciones como las ya enunciadas 
(Napster, iTunes, Google), permiten a los consumidores alcanzar la 
información de manera rápida, eficaz y gratuita, evitando el pago e incluso el 
reconocimiento a los autores y creadores de dicha información.  
 
Es por esto que con el tiempo y ante la imparable revolución tecnológica han 
resultado necesarias las diferentes e innovadoras propuestas jurídicas y 
tecnológicas que pretenden encontrar un balance entre la libertad de 
información que tanto quieren y necesitan los usuarios, y los derechos de 
quienes producen la información, derechos que no solo deben protegerse por 
cuestiones legales, sino porque es a partir de su protección que la sociedad 
impulsa y promueve las nuevas creaciones, y de esta manera, su desarrollo 
mismo. 
La Organización Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI), entendería la 
importancia de crear una legislación internacional que protegiera a los autores 
de obras digitales, ya que una diversidad de regímenes nacionales tendría 
consecuencias muy negativas para la transmisión interactiva de las obras, lo 
cual se vería reflejado en el Tratado de la OMPI sobre Derechos de Autor 
(WCT) del año 1996, en el que se establecen ciertas medidas tecnológicas 
que deben asegurar los estados contratantes, a fin de garantizar la protección 
de las obras en el entorno digital, las cuales fueron analizadas en acápites 
anteriores, y que a pesar de generar una alza en los mecanismos legales de 
protección de los autores, continúan siendo insuficientes ante la constante y 
ágil evolución tecnológica.   
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Como respuesta a lo planteado en el párrafo inmediatamente anterior, nace 
una de las propuestas –tecnológicas– que logró articular el derecho de los 
creadores y de los consumidores de forma beneficiosa para ambos: la 
conocida aplicación Spotify. Aprovechándose del novedoso Streaming, la 
plataforma permite a los usuarios la reproducción de millones de canciones en 
sus dispositivos, bien sea gratuitamente (caso en el que escucharán anuncios 
publicitarios cada determinado tiempo); o a cambio del pago de una 
suscripción mensual que les permite escuchar ilimitadamente y sin anuncios, 
además de crear sus propias listas y adaptar el contenido a los hábitos de cada 
usuario.  
 
A forma de contraprestación, los artistas que publiquen su música en Spotify, 
bien sea mediante grandes casas disqueras o con la ayuda de pequeñas 
distribuidoras musicales, recibirán una pequeña suma monetaria por cada 
reproducción que tengan sus canciones dentro de la aplicación.  
 
Spotify paga, actualmente, cerca de 0,004 dólares por reproducción. Suma 
que generalmente es repartida entre el artista intérprete, el productor, el 
distribuidor, el autor y demás agentes que hubiesen participado en la canción. 
 
Si bien, para muchos artistas de talla mundial y expertos de la música y la 
tecnología, el pago que otorga esta plataforma no es adecuado en términos 
de retribución a los artistas y creadores, es un avance que, además de 
reconocer el derecho de los músicos (a diferencia de un gran número de 
plataformas que lo desconocen por completo), logra llevar la música y su 
distribución a un nivel inimaginable en épocas anteriores, incluso al nivel de 
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los servicios de agua y electricidad, tal y como decía el reconocido autor e 
intérprete británico David Bowie143.  
 
Otra de las plataformas más importantes de la revolución tecnológica en la que 
se ve inmersa la industria musical, es YouTube, un sitio para "mirar y compartir 
videos", tal y como lo definen sus propios creadores Steve Chen y Chad 
Hurley, quienes lo fundaran en 2005.  
 
“Son 20,000 los videos que YouTube recibe diariamente y es 
visitado por 15 millones de internautas cada día. Es un sitio gratuito 
(las ganancias derivan de la publicidad) y encabeza las listas de los 
sitios de información compartida, centrada en una arquitectura de 
participación y con un diseño centrado en el usuario”144. 
 
De esta forma, YouTube se ha convertido en el segundo buscador más 
importante del mundo después de Google –corporación a la cual pertenece 
desde el 2006– y siendo la música uno de los principales contenidos deseados 
por los usuarios.  
 
Pero, ¿cómo maneja YouTube el reconocimiento y la protección de los autores 
y sus obras? Pues bien, esta plataforma se apoya, en primer lugar, en las 
cláusulas de creative commons145, las cuales permiten a los autores y 
creadores audiovisuales autorizar el uso de sus obras siempre que se haga el 
debido reconocimiento del autor y que dicho uso no tenga fines monetarios 
(cláusula BY – NC); De igual manera, la plataforma cuenta con una licencia 
estándar, en virtud de la cual los autores aseguran la protección de sus obras 
y restringen el uso de las mismas en ciertos países, sectores, actividades, o 
                                                 
143 BROWNE, David. La Historia de los Festivales. Diario la Nación. 2014. [Consultado: 28 de 
mayo de 2019]. Recuperado de https://www.lanacion.com.ar/1712943-la-historia-de-los-
festivales 
144 REGUILLO, Rossana. Navegaciones errantes: de músicas, jóvenes y redes: de Facebook 
a Youtube y viceversa. Comunicación y Sociedad. 2012. no 18, p. 135-171. 
145 Cláusulas alternativas al derecho de autor, en virtud de las cuales el autor puede autorizar 
el uso libre de sus obras bajo ciertas condiciones.  
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por el uso indebido de esta, por lo que pueden ser bloqueados los vídeos que 
contengan dicha obra, aun así se haya hecho la respectiva atribución146.  
 
Por otro lado, para aquellos creadores y productores audiovisuales cuyo 
contenido –original– es utilizado comercialmente en la plataforma, YouTube 
otorga la posibilidad de obtener ingresos a partir de los anuncios publicitarios 
que se incluyen en dichos videos, así, cada vez que un usuario ve el anuncio 
publicitario contenido en el video, el creador de este recibe una suma de dinero 
determinada147. 
 
Tal ha sido el impacto de la famosa plataforma audiovisual que, como era de 
esperarse, ha sido demandada en repetidas ocasiones por violación a los 
derechos de autor, y aunque la compañía digital asegura no ser competente 
ni capaz de rastrear cada uno de los vídeos que se suben a sus servidores, ha 
sido obligada a reconocer las violaciones y prohibir la reproducción de videos 
a través de su plataforma, pues sigue siendo –indirectamente– responsable 
de lo que compartan sus usuarios. 
 
Tal es el caso del proceso iniciado por GEMA, una sociedad alemana de 
gestión colectiva de derechos de autor y recaudadora de regalías, quien 
demandó a la plataforma por la violación de 12 videos que habían sido subidos 
a la plataforma sin autorización ni compensación alguna. La Corte Regional de 
Hamburgo fue competente para conocer del caso, y estipuló que si bien no 
existía responsabilidad directa de YouTube, al no ser la plataforma la creadora 
                                                 
146 CREATORS, YouTube. Lección: Comprende los permisos de Derechos de Autor. Derechos 
de Autor en YouTube. 2018. [Consultado: 28 de mayo de 2019]. Recuperado de: 
https://creatoracademy.youtube.com/p age/lesson/copyright-usage?hl=e s  
147 BRONCANO, Juan Carlos. Cuánto Dinero Puedes Ganar en YouTube si tu Video Tiene Un 
Millón de Vistas. Tuexperto.com. 2019. [Consultado: 28 de mayo de 2019]. Recuperado de: 
https://www.tuexperto.com/2019/01/1 7/cuanto-paga-youtube-un-mil lon-de-visitas-2019/ 
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de los videos o quien los puso a disposición del público ilegalmente148, si recaía 
un deber de evitar las infracciones y de prohibir la reproducción de aquellos 
videos que infringieran los derechos de autor, máxime si se tiene en cuenta 
que la sociedad demandante realizó una reclamación por la violación a sus 
videos, a lo cual la plataforma no respondió; razón por la cual “a pesar de no 
ser el autor de las violaciones, contribuye a la violación de los derechos y 
puede ser declarado responsable por omisión”149.  
 
Así mismo, han sido presentadas numerosas demandas en contra de la 
afamada página web, como los casos de compañías Puls, un canal de 
televisión privada Austriaco, y Viacom Inc., una productora audiovisual 
estadounidense; en los que, a pesar de tomarse decisiones diferentes150, se 
evidencia el gran avance y la gran necesidad que tienen las nuevas 
plataformas tecnológicas que facilitan material musical y audiovisual, de seguir 
mejorando en controlar el contenido que se almacena, descarga y reproduce, 
a fin de que los derechos de los autores sean protegidos por encima de todo, 
cosa que no ocurría con las primeras innovaciones tecnológicas que se 
conocieron:  Napster y sus plataformas derivadas, creadas bajo el modelo de 
intercambio Peer to Peer (P2P), las cuales no pagaban ni reconocían el trabajo 
                                                 
148 “It is undisputed that the Defendant did not upload the videos with the disputed music works 
named in the information letter and reminder letter to her platform herself. This was performed 
by unknown users of her service without the knowledge of the Defendant”. 
Hamburg District Court – GEMA v. YouTube (English Translation). Copyright & Internet.  
(2012). Recuperado de: https://gmriccio.wordpress.com/2012/04/29/hamburg-district-court-
gema-v-youtube-english-translation/ 
149 Anyone who – without being a perpetrator or participant – deliberately and suitably causally 
contributes to the contravention of protected law can in principle be the subject of a claim for 
omittance in the contravention of absolute laws as an interferer in accordance with the 
jurisdiction of the Federal Supreme Court. 
Hamburg District Court – GEMA v. YouTube (English Translation). Ob. Cit.  
150 En el caso Puls v. YouTube, se reconoció la responsabilidad contributiva de la plataforma 
por los videos que habían sido subidos en violación de los derechos de autor; mientras que 
en la decisión del caso Viacom v. YouTube se abvolsió a este último, asegurando que no tenía 
conocimiento de las violaciones y por tanto no era su deber responder por los actos de sus 
usuarios.  
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del autor, sino que permitían la descarga inmediata de las obras, lo cual 
significa un logro de suma importancia.  
 
Por otra parte, actualmente existen plataformas que, a pesar de no ser tan 
reconocidas y ampliamente concurridas, contienen un gran número de 
usuarios y consumidores, quienes acceden con el fin de comprar las obras de 
su agrado y obtener el derecho de descargarlas y reproducirlas dentro de su 
ámbito personal151.  
 
Tal es el caso de Beatport, Traxsource y Junodownload, plataformas digitales 
de compra y venta de música electrónica a las que recurren más de 10 millones 
de usuarios alrededor del mundo; e incluso en este modelo encontramos a la 
conocida iTunes o Apple Music, plataforma en la que puede comprarse una 
canción y descargarse al hardware utilizado152. 
 
Esta forma de manejo del derecho de autor que recae sobre las obras vendidas 
en este tipo de plataformas es en principio simple: del precio pagado por cada 
obra, la plataforma retiene el 30% y paga al titular de los derechos de la 
canción una suma equivalente al 70%, que por lo general es una compañía de 
distribución musical. Dicha distribuidora, a su vez, retiene en la mayoría de los 
casos el 30% de lo pagado y el 40% restante –del pago total realizado por el 
usuario– va directamente al artista153. 
  
                                                 
151 BEATPORT, General Terms And Conditions. 
“The Content is only for your personal, noncommercial use, except for those Products provided 
for by Beatport Sounds”. 
152 iTunes. Dirige Tú música.  
El iTunes Store es el mejor lugar para encontrar la música que te gusta, y la que te gustará.1 
Con sólo un clic, encontrarás más de 50 millones de canciones con sonido de gran calidad y 
sin DRM.2 Muchas canciones te permiten escuchar 90 segundos gratis antes de comprarlas. 
Con la opción Completar mi Álbum puedes comprar canciones para probar un álbum y luego 
comprar el resto por el precio original menos lo que ya hayas pagado. Compra canciones en 
cualquier dispositivo y podrás acceder a ellas al instante en tu biblioteca de música. 
153 ZAGAZETA, Iván. Música Digital un breve repaso del mercado. Zagaz Music. 2017.  
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Cabe resaltar en este punto, que la distribución de regalías es manejada 
contractualmente por los artistas, las distribuidoras y las plataformas digitales, 
pues dependiendo el caso los porcentajes pueden aumentar o disminuir de 
acuerdo a lo requerido por cada agente y a la posición en que estos se 
encuentren.  
Entendido lo anterior, los conflictos jurídicos empiezan a producirse una vez la 
obra es descargada por el usuario, quien entra a darle un uso, en ocasiones, 
contrario al que se le autoriza con la compra, es decir que no se limita a 
escuchar la música dentro de su órbita personal, sino que por lo general se 
tiende a comercializar y reutilizar el contenido. ¿Cómo? Grabando un video no 
autorizado y comercializando dicho video; realizando una nueva obra a partir 
de la adquirida, sin que medie autorización para ello; generando copias en 
dispositivos de almacenamiento ajenos a la plataforma sin autorización; etc.  
 
Al respecto, doctrinantes y estudiosos del Derecho de Autor, así como 
mecanismos legales, han establecido desde cierto tiempo atrás la teoría del 
agotamiento del derecho de distribución, en virtud de la cual “con la primera 
comercialización el derecho de propiedad intelectual "se agota" de manera tal 
que los productos introducidos en el mercado podrán ser objeto de posteriores 
actos de comercialización sobre los cuales el titular original no podrá ejercer 
ningún control”154. 
 
Para entender esta figura es necesario realizar una nueva aclaración sobre los 
distintos usos que pueden darse de las obras. Así, el derecho de reproducción 
se materializa al generar una copia de la obra: quemar un CD, copiarla a un 
dispositivo USB, fotocopiar un libro, imitar una obra de arte, etc. Mientras que 
el derecho de distribución consiste en autorizar la venta, alquiler o préstamo 
                                                 
154 CADAVID, Jhonny Antonio Pabón. Aproximación a la historia del derecho de autor:  
antecedentes normativos. Rev. Prop. Inmaterial. (2009).  
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de dichas copias en las que se incorpora la obra, y que éstos sean puestos en 
el tráfico económico.  
 
Con base en lo anterior, aquellas obras que sean reproducidas y distribuidas 
con autorización del autor, estarán protegidas únicamente en el primer acto de 
disposición, después del cual podrán distribuirse (venderse, alquilarse o 
prestarse) libremente y sin autorización. Caso contrario ocurre con las 
reproducciones (copias) que se hagan sin el consentimiento del autor, pues 
este derecho, que consiste en la fijación de la obra en varios ejemplares, no 
se agota, y debe siempre responder al criterio del creador. 
 
Al respecto, el Tratado de la OMPI sobre Derecho de Autor, estableció en su 
artículo 6155 que las partes contratantes podrán determinar la forma en que se 
aplicará el agotamiento del derecho después de la primera venta o 
transferencia del original o de un ejemplar realizado con autorización.   
 
Respecto de esta norma es importante resaltar que el tratado no hace 
referencia al agotamiento del derecho de copias digitales, sino que únicamente 
se refiere a ejemplares físicos de las obras, lo que supondría la no aplicación 
de la teoría en el entorno digital, discusión que se retomará más adelante; pero 
también, es evidente que la autoridad deja a libre disposición de cada uno de 
los Estados contratantes la regulación de la figura.  
 
                                                 
155 Artículo 6. Derecho de distribución. 
(1) Los autores de obras literarias y artísticas gozarán del derecho exclusivo de autorizar la 
puesta a disposición del público del original y de los ejemplares de sus obras mediante venta 
u otra transferencia de propiedad. 
(2) Nada en el presente Tratado afectará la facultad de las Partes Contratantes de determinar 
las condiciones, si las hubiera, en las que se aplicará el agotamiento del derecho después de 
la primera venta u otra transferencia de propiedad del original o de un ejemplar de la obra con 
autorización del autor. 
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Dicha libertad permite la existencia de 3 sistemas de agotamiento del derecho: 
1) Sistema de agotamiento nacional. 2) sistema de agotamiento internacional. 
3) Sistema de agotamiento regional.  
 
El agotamiento nacional consiste en que “el derecho de distribución exclusivo 
otorgado a una obra protegida se agota cuando el producto es puesto en 
circulación con autorización de su titular en el mercado nacional, conservando 
intacto su derecho de distribución en países extranjeros. Este es el sistema 
más restrictivo en términos de libre circulación de las obras, pues impide la 
importación de ejemplares que hayan sido distribuidos en otros países, aún de 
manera legal156.  
 
En segundo lugar, encontramos el agotamiento internacional, el cual permite 
que se agote el derecho de distribución después de la primera venta hecha 
por el titular del derecho o con su autorización, en cualquier parte del mundo. 
Este sistema es utilizado en países como Australia, Nueva Zelanda157 y 
Chile158. 
 
Por último, el sistema de agotamiento regional permite que el derecho de 
distribución se agote con la primera venta dentro de una comunidad de 
estados específica.  
 
“En palabras de Enrico Bonadio, el agotamiento regional es un agotamiento 
internacional "on a small scale" (a pequeña escala). En tal sentido, es que 
dentro de esta comunidad de países se producen los efectos identificados en 
el caso del agotamiento internacional, relacionados con las importaciones 
                                                 
156 PLANA PERILLÁN, Javiera Beatriz. La teoría del agotamiento del derecho de distribución 
y su aplicación en un entorno digital. 2014. 
157 BONADIO, Enrico. Parallel Imports in a Global Market: Should a Generalised International 
Exhaustion Be the Bext Step. European Intellectual Property Review. (2011). 
158 CERDA, Alberto. Armonización de los derechos de autor en la Comunidad Andina: Hacia 
un nuevo régimen común. Ius et Praxis. (2011). 
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paralelas, mas no ocurre lo mismo respecto a terceros países, que no forman 
parte de la comunidad”159. 
Este sistema es el utilizado por la Unión Europea, como ejemplo principal. 
 
Otro problema que surge a la luz de lo establecido por la OMPI respecto del 
agotamiento del derecho, es el del internet y el agotamiento digital, y si este 
aplica a las “copias digitales” que circulan por la red y las distintas plataformas.  
 
En cuanto a la aplicación del agotamiento del derecho a la era digital, debe 
mencionarse que el ciberespacio no conoce de fronteras ni estados, por lo que 
no podría hablarse de agotamiento nacional ni regional, y es evidente que 
mantener un control internacional sobre las copias generadas es 
prácticamente imposible. 
 
Por otro lado, el fundamento de quienes mantienen una postura en contra del 
agotamiento digital, es la persistente calidad de la información y los bajos 
costos de distribución, puesto que con una copia material puedo distinguir 
entre una copia nueva y una copia usada, razón por la cual los argumentos de 
los efectos propios del agotamiento del derecho fueron concebidos para una 
obra material, más no una distribuida por medio digital, ya que los efectos son 
completamente diferentes a los que surgen con una obra material160.  
 
Además, una vez el comprador de la copia de la obra desea revenderla o 
transmitirla por un entorno digital, lo que se envía no es la copia en sí: el 
ordenador crea una copia idéntica de su contenido y esta es la que envía, 
                                                 
159 BONADIO, Enrico. Parallel Imports in a Global Market: Should a Generalised International 
Exhaustion Be the Bext Step. Ob. Cit.  
160 PLANA PERILLÁN, Javiera Beatriz. La teoría del agotamiento del derecho de distribución 
y su aplicación en un entorno digital. Ob. Cit.  
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dejando la copia adquirida en el disco duro del comprador, por lo que la 
violación a los derechos de autor ya estaría realizada161. 
 
Con base en este problema se han resuelto casos de vital importancia al 
interior de la industria, y con relación al agotamiento digital de las obras 
musicales.  
 
Tal es el caso de ReDigi, una plataforma de compra y venta digital, en la que 
los usuarios podían descargar y vender copias de archivos musicales que 
habían sido adquiridos –legalmente– a través de iTunes. Como era de 
esperarse, Capitol Records, una gigante disquera propietaria de gran cantidad 
de discos vendidos a través de ReDigi, demandó a la misma por infracción a 
su derecho de distribución, alegando la reproducción no autorizada de las 
obras que se descargaban a través de su plataforma.  
 
ReDigi por su parte, sostenía que no existía una reproducción de la obra, pues 
la copia que se vendía mediante la página web de esta compañía, era 
exactamente la misma copia digital que se había adquirido por iTunes, y que 
en virtud de esto, se aplicaba la teoría de la primera venta, por lo que se 
agotaba el derecho de distribución que le correspondía al titular de la obra.  
 
La Corte Suprema de los Estados Unidos, sostuvo en su decisión que no se 
aplicaba la primera venta a este caso en concreto, pues efectivamente había 
una reproducción de las obras, y no se estaba adquiriendo exactamente el 
mismo ejemplar que se había adquirido legalmente162.  
                                                 
161 Ibídem. 
162 En consecuencia, cuando un usuario descarga un archivo de musica digital o una 
"secuencia digital" a su "disco duro", el archivo se reproduce en un nuevo fonograma, según 
lo establecido por el Copyright Act. Id. 
Esta comprensión está confirmada, por supuesto, por las leyes de la física. Es simplemente 
imposible que el mismo "objeto material" se pueda transferir por internet. (…) Por lo que el 
derecho de reproducción implica necesariamente que la obra protegida este plasmada en un 
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Lo anterior crea un precedente en cuanto se explica la dificultad que existe en 
la era digital de aplicar este tipo de doctrinas, pues no es fácil determinar si se 
están creando copias digitales nuevas o si es el mismo ejemplar que ya fue 
vendido por primera vez; lo contrario a lo que ocurría con las copias análogas 
y distribuidas en formato CD, caso en el que era fácil determinar cuándo se 
había obtenido una copia revendida.  
 
Y más aún si se piensa en el entorno digital en el que nos encontramos. Un 
CD, un cassette, un vinilo, una partitura, eran al menos visibles, podíamos 
controlar su destino con nuestros sentidos y mantener la distribución dentro de 
un ámbito territorial (ciudad, región, país). Una copia digital contenida en un 
ordenador o dispositivo, susceptible de ser reproducida, descargada y utilizada 
en muchas formas y millones de veces sin que tengamos la más remota idea 
de en qué lugar del mundo pueda encontrarse, hace pensar que el derecho de 
autor es una mera utopía, un propósito inalcanzable en la era informática a la 
que hemos llegado.  
 
Y lo mismo ocurre en el caso del DJ, en una época en la que el DJ podía 
acercarse a una tienda de música y adquirir los CDs, acetatos o cassettes que 
deseara, lo hacía de manera legal, entendiendo que si esa venta era la primera 
que se hacía del ejemplar, era una venta autorizada; y de igual forma, si era 
una venta realizada después de la primera, se escudaba en el agotamiento del 
derecho acaecido. Hoy en día, por el contrario, las copias adquiridas 
legalmente a través de plataformas de compraventa digital (iTunes, Beatport, 
Traxsource) no están protegidas por la doctrina de la primera venta, por lo que 
                                                 
nuevo objeto material, y teniendo en cuenta que un archivo musical digital debe incorporarse 
en un objeto material al terminar su transferencia vía internet, la Corte determina que la 
incorporación de un archivo musical digital en un nuevo disco duro es una reproducción dentro 
de los términos del Copyright Act. 
YATE, Daniel. Traducción Sentencia Capitol records, ll c v. ReDigi inc., 934 f. supp. 2d 640 
(s.d.n.y. 2013). 
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cualquier “reventa digital” que se haga de la obra (la cual implica una 
reproducción de la misma) debería ser autorizada por el titular de los derechos 
de autor, a fin de no incurrir en violación de estos.  
 
De esta forma se desarrolla la idea de que controlar a los adquirentes de una 
obra, para que estos no la comercialicen o utilicen de forma inapropiada es 
descabellado. Sin embargo, una decisión del Tribunal de Justicia de la Unión 
Europea sostuvo la posición contraria al decidir que el agotamiento del 
derecho debía extenderse a los soportes inmateriales; y aunque el caso se 
refiera únicamente a software, es de gran importancia su análisis, pues su 
futura aplicación a diferentes industrias de la propiedad intelectual podría 
significar un gran avance en la materia del agotamiento del derecho digital.  
 
El caso reúne a la compañía alemana Used Soft, la cual hacia el año 2005 
acapara el mercado de reventa de softwares tecnológicos, aprovechándose 
de aquellas licencias que habían sido compradas por las empresas pero que 
no habían sido explotadas, las cuales vendían –siendo Used Soft un mero 
intermediario– a un precio más bajo de lo que normalmente costaban. A esto 
respondió rápidamente Oracle, multinacional cuyas licencias de uso de 
softwares, que en su mayoría se adquirían directamente de la web, estaban 
siendo revendidos a precios bajos mediante la plataforma de Used Soft. 
 
La empresa demandante sostenía que Used Soft estaba facilitando la piratería 
de sus licencias haciendo énfasis en que las mismas son de carácter interno, 
por un periodo limitado de tiempo, intransferibles y disponibles únicamente 
para quien adquiere la licencia163. 
                                                 
163 Oracle’s licence agreements for the software at issue in the main proceedings contain the 
following term, under the heading ‘Grant of rights’: 
‘With the payment for services you receive, exclusively for your internal business purposes, for 
an unlimited period a non-exclusive non-transferable user right free of charge for everything 
that Oracle develops and makes available to you on the basis of this agreement.’ 
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Sin embargo, el Tribunal Europeo no estuvo de acuerdo con tales argumentos, 
y sostuvo que, en la normatividad de propiedad intelectual europea, el 
agotamiento del derecho de distribución de las copias de programas de 
computadores no hace distinción explícita sobre si debe ser una copia tangible 
o intangible, por lo que la teoría debería extenderse a las copias inmateriales 
también164. 
 
De igual forma, sostuvo el Tribunal que la venta de un software de 
computadora grabado en un CD o DVD, y la venta del mismo mediante la 
descarga directa de internet eran similares y equivalentes; por lo cual, a la luz 
del tratamiento igualitario, debía confirmarse que en la Unión Europea el 
agotamiento del derecho de distribución tiene efecto después de la primera 
venta, sin importar si la venta se hace de una copia del programa material o 
inmaterial165. 
 
A partir de lo anterior, es claro como ésta decisión abre la puerta a la aplicación 
del agotamiento del derecho en las distribuciones digitales a las diferentes 
industrias, y en especial a la musical, entendiendo que de ser así, el autor de 
                                                 
 
 
164 “On this point, it must be stated, first, that it does not appear from Article 4(2) of Directive 
2009/24 that the exhaustion of the right of distribution of copies of computer programs 
mentioned in that provision is limited to copies of programmes on a material medium such as 
a CD‑ROM or DVD. On the contrary, that provision, by referring without further specification to 
the ‘sale … of a copy of a program’, makes no distinction according to the tangible or intangible 
form of the copy in question”. 
Oracle International Corp v. UsedSoft GmbH. (2012) 
165 “It should be added that, from an economic point of view, the sale of a computer program 
on CD‑ROM or DVD and the sale of a program by downloading from the internet are similar. 
The on-line transmission method is the functional equivalent of the supply of a material 
medium. Interpreting Article 4(2) of Directive 2009/24 in the light of the principle of equal 
treatment confirms that the exhaustion of the distribution right under that provision takes effect 
after the first sale in the European Union of a copy of a computer program by the copyright 
holder or with his consent, regardless of whether the sale relates to a tangible or an intangible 
copy of the program.” 
Oracle International Corp v. UsedSoft GmbH. (2012) 
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una obra perdería control sobre ésta una vez es adquirida mediante una 
plataforma de compra legal, dándole total libertad al usuario de realizar las 
copias y distribuciones deseadas, lo cual, si nos adentramos en la práctica real 
y concreta del mercado, viene ocurriendo incluso desde el nacimiento del 
cassette; sin que esto afecte la gran aplicación legal y económica que tendría 
dicha evolución. 
 
En Colombia, esta teoría no tenía hasta hace un tiempo sustento legal, pues 
para algunos plasmar en la normatividad una limitación tan clara y amplia al 
derecho de los autores sería contrariar el objeto de protección de la materia; 
sin embargo, la nueva ley colombiana de Derecho de Autor166 establece que 
“el derecho a controlar la distribución de un soporte material se agota con la 
primera venta hecha por el titular o con su consentimiento”, haciendo 
referencia a una copia física de la obra, erradicando, al menos en nuestro 
ordenamiento, el agotamiento digital.  
 
Por otra parte, el sistema legal del Copyright, sistema tendiente a la protección 
comercial de las obras más que a la protección moral del autor, consagra en 
su norma superior, el Copyright Act - sección 109, la doctrina de la “primera 
venta”, en virtud de la cual “el propietario de una copia o fonograma particular 
adquirido legalmente, o cualquier persona autorizada por dicho propietario, 
tiene derecho, sin necesitar autorización del titular de los derechos de autor de 
la obra, a vender o disponer de la posesión de dicha copia o fonograma”; al 
respecto se ha pronunciado la Corte Suprema de los Estados Unidos, 
indicando que con base en la doctrina de primera venta, “una vez que el 
propietario de los derechos de autor coloca un artículo con derechos de autor 
(aquí, un fonograma) en la cadena de comercio vendiéndolo, ha agotado su 
                                                 
166 Ley 1915 de 2018, artículo 3 por el cual se modifica el artículo 12 de la ley 23 de 1982 – 
parágrafo.  
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derecho estatutario exclusivo de controlar su distribución”167; distribución que 
como ya vimos es, por ahora, únicamente material.  
 
Vemos entonces como las plataformas estudiadas son una respuesta acertada 
al problema presentado en el inicio de este capítulo, tal vez unas más que 
otras puesto que las páginas de compra y venta de archivos digitales aún 
generan el riesgo de permitir copias ilícitas y usos no autorizados de las obras, 
mientras que los portales streaming, además de pagar por cada reproducción 
de la obra y evitar la descarga (que es en últimas una copia o reproducción de 
la misma), logran controlar quién, dónde y en qué momentos la reproduce 
(reproducción entendida como escuchar la canción), dando al autor la 
seguridad que en algún momento trataron de otorgar las sociedades de 
gestión colectiva –agentes que ya fueron objeto de estudio–, pero que por el 
mismo cambio que sufrió la industria fueron incapaces de seguir otorgando (al 
menos en el medio digital), y dando además una cantidad de herramientas que 
le permiten mejorar, cada vez más, la relación con sus fans y la venta de su 
música como producto, como marca. 
 
Así las cosas, es menester de este trabajo pasar ahora a un análisis juicioso 
de uno de los agentes que, actualmente, están revolucionando las cadenas de 
valor generadas al interior de la industria: el DJ; entendiendo no solo su 
posición económica, musical y práctica dentro del mercado, sino la forma en 
que sus producciones son aseguradas por los diferentes modelos de 
protección y en que puede gestionar sus derechos comercialmente.  
 
 
 
 
                                                 
167 Quality King Distribs., Inc. v. L’anza Research Int’l, Inc. 
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7. ANÁLISIS DEL CASO PARTICULAR DE LOS DISC JOCKEYS (DJS) 
 
 
Una vez analizada en su gran mayoría la industria musical de los últimos años, 
nos adentramos en uno de los agentes que ha adquirido importancia y 
popularidad gracias al auge y repercusión de las nuevas tecnologías, 
plataformas y redes sociales dentro de las industrias actuales.  
 
El DJ es uno de los principales artistas, creadores y, entre otras cosas, medios 
de distribución del nuevo mercado musical; uno de los agentes que más 
presencia adquiere dentro de los diferentes tipos de tecnologías y que más 
derechos patrimoniales logra explotar con el desarrollo de su función168.  
 
Si bien es cierto que gracias a los avances tecnológicos en los equipos de 
mezcla y a la creación de una gran variedad de tipos de software que permiten 
que el trabajo del DJ lo pueda hacer casi cualquier persona, debemos entender 
a qué se hace referencia cuando se habla de un Disc Jockey o Pinchadiscos, 
como lo llaman en España.   
 
Pues bien, un –verdadero– DJ, en palabras de Bill Brewster y Frank 
Broughton169, “destila la grandeza de la música”; se encarga de seleccionar 
una serie de obras excepcionales para crear un performance único, dirigido a 
un momento, espacio y público específico, generando con su mezcla el 
ambiente que desee y considere propicio para ellos. 
 
 
 
                                                 
168 BREWSTER, Bill; BROUGHTON, Frank. Last night a DJ saved my life: The history of the 
disc jockey. Open Road+ Grove/Atlantic, 2014. 
169 Ibídem. 
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7.1. ORÍGEN Y EVOLUCIÓN DEL DJ 
 
En un inicio, el trabajo del DJ consistía únicamente en presentar una serie de 
discos a una audiencia determinada, trabajo que realizaban los DJs de las 
estaciones radiales y que fue evolucionando, a tal punto, que hoy en día no se 
utilizan solo canciones para crear la obra, sino que incluso esta puede ser 
creada a partir del manejo de diferentes dispositivos e instrumentos digitales, 
que se combinan entre sí o junto a las obras escogidas por el DJ, para crear 
algo totalmente nuevo.  
 
Así, la historia del DJ comienza para algunos en la época del tocadiscos, pues 
el simple de hecho de reproducir obras mediante la lectura de los antiguos 
acetatos en estos aparatos para un público específico, podría entenderse 
como la actividad que realiza un DJ170. 
 
Para otros, el primer DJ que existió fue el ingeniero canadiense Reginald A 
Fessenden, quien en una noche de navidad del año 1906 logró transmitir una 
canción mediante ondas de radio enviadas desde Estados Unidos hasta 
Escocia, permitiendo a algunos operadores de telégrafo en el Atlántico 
escuchar la obra “Largo”, creación de Xerxes, convirtiéndose así en la primera 
persona capaz de transmitir una obra musical a un grupo de oyentes.  
 
A pesar de lo anterior, debe tomarse como punto de partida de la historia de 
este agente el año 1934, año en el que Martin Block, quien trabajaba para la 
agencia WNEW de Nueva York transmitiendo boletines informativos, 
transmitiría lo que podría denominarse como el primer DJ Set (obra compuesta 
de otras obras mediante la mezcla continua de la mismas en un orden 
                                                 
170 BREWSTER, Bill; BROUGHTON, Frank. Last night a DJ saved my life: The history of the 
disc jockey. Open Road+ Grove/Atlantic, 2014. 
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específico y durante un periodo de tiempo determinado) de la historia: durante 
una larga pausa entre sus boletines, Martin decidió transmitir algunas obras 
del entonces reconocido cantante Clyde McCoy, haciéndolas sonar una tras 
otra como una sola canción171.  
 
Tiempo después, Block crearía su propio Podcast, en el que transmitía música 
de su gusto, empezando a darle una de las funciones que hasta el día de hoy 
hace importante al DJ: la de promotor musical.  
 
Las canciones que se transmitían en el programa resultaban siendo las más 
compradas en las tiendas de discos, lo que permitió cambiar la imagen que se 
tenía del DJ anteriormente: ¿si alguien reproducía las obras gratuitamente por 
radio, quien iba a comprarlas? 
 
La influencia de Block como Disc Jockey y como presentador de radio generó 
la creación de miles de emisoras y programas, y a su vez, el nacimiento de 
miles de DJs alrededor del mundo.  
 
Sin embargo, la ambición de estos artistas los llevaría a explorar campos 
mucho más allá de la onda radial: en Leeds - Inglaterra, hacia el año 1943, 
Jimmy Savile logró conectar un viejo gramófono a su radio, alquiló un cuarto 
en el antiguo Victoria Terrace y realizó lo que sería el primer “Baile”, siendo él 
mismo el encargado de reproducir un disco tras otro para que las personas en 
el lugar disfrutaran de la fiesta. Así, los DJs empezaron a acercarse a su 
principal aliado: la pista de baile.  
 
 
 
                                                 
171 Ibídem.  
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Más tarde en los años 50 y 60, los DJs afroamericanos ocupaban un lugar 
importante en la sociedad “Negra”, pues eran los encargados de llevar la 
música a los barrios donde no existía radio o televisión. Empezaron a crearse 
las fiestas clandestinas, los conciertos de Jazz y Blues, y finalmente, las 
discotecas.  
 
Sería tal el impacto del DJ, que de las manos de los mejores pinchadiscos que 
ha visto la ciudad de Nueva York: DJ Kool Herc, DJ Afrika Bambaataa, entre 
otros Disc Jockeys localizados en lo más profundo del Bronx, nacería uno de 
los ritmos más importantes de la actualidad: el Hip-Hop172.  
 
La presencia del DJ en sectores diferentes aumentaría con el tiempo; 
presentes en las discotecas alrededor del mundo, en los canales de radio, en 
la televisión, e incluso en conciertos de bandas actuando como teloneros.  
 
Todo esto llevaría al boom de los años 2000, en el que el DJ se consolidaría 
como una súper estrella de la música, llenando teatros y estadios solo para 
presenciar a un DJ como Tiesto o Carl Cox; encabezando los festivales de 
música más importantes del mundo y llegando a presenciar la creación de los 
festivales de música electrónica, donde los únicos artistas que se presentan 
son DJs.  
 
Así, tras largos años de desarrollo musical, digital y social, el DJ ha logrado 
consolidarse en uno de los niveles más altos de la industria y de su historia, 
alcanzando sumas exorbitantes de ingresos por sus presentaciones, 
publicidad, derechos de imagen, propias producciones (obras de su autoría), 
entre otras. 
 
                                                 
172 HAGER, Steven. Hip hop: The illustrated history of break dancing, rap music, and graffiti. 
New York: St. Martin's Press, 1984. 
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En este punto, y entendiendo la trascendencia del papel jugado por el Disc 
Jockey, es determinante diferenciar las distintas acepciones que se tiene hoy 
en día de éste, pues en una industria revolucionada, digital y cambiante, el DJ 
pasa de ser un simple conocedor de música a convertirse en, principalmente, 
3 cosas diferentes: 1) Un Productor Musical; 2) Un Intérprete; y 3) Un Autor.  
 
7.2 EL DJ COMO PRODUCTOR MUSICAL 
 
Constantemente se denomina bajo el acervo DJ a los productores de música 
electrónica, entendiendo esta como aquella que es compuesta por sonidos 
originados por procedimientos electrónicos173: software, computadores, 
sintetizadores174, etc.  
 
Debe entenderse que, si bien el producto es generado por mecanismos y 
elementos electrónicos, el DJ-Productor es el medio por el cual dichos 
elementos se combinan y logran crear un producto final, por lo que, en este 
caso, el DJ no es más que un compositor, que en otras ocasiones podía 
valerse de pianos, guitarras, trompetas y demás instrumentos para generar su 
creación.  
 
La producción musical, por su parte, se ha entendido tradicionalmente como 
el acto de “formar un equipo profesional para llevar a cabo un proyecto, ya sea 
una canción o un álbum”175, y el productor, como fue analizado anteriormente, 
constituye esa figura bajo la cual se crea el fonograma que saldrá al mercado.  
                                                 
173 DE ROMÁN PÉREZ, Raquel Esther. Obras musicales, compositores, intérpretes y nuevas 
tecnologías. Editorial Reus, 2003. 
174 Un sintetizador es un instrumento musical electrónico diseñado para producir sonido 
generado artificialmente, usando técnicas como síntesis aditiva, síntesis sustractiva, síntesis 
por modulación de frecuencia, síntesis por modelado físico o por modulación de fase, para 
crear sonidos. [Consultado: 15 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://www.ecured.cu/Sintetizador 
175 LOZADA, Gus. BAHAMONDE, Miguel. Qué es la producción musical. Miguel Bahamonde 
Gaggero. 2019.  
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Pues bien, el DJ-Productor musical debe entenderse como aquel agente que, 
utilizando los artefactos electrónicos que permiten la creación de este 
novedoso género musical, compone, graba, edita, mezcla y perfecciona por sí 
mismo un resultado final, una obra, sobre la cual ostenta derechos morales y 
patrimoniales, como cualquier otro creador. 
 
Gracias a los avances tecnológicos existentes, pueden suprimirse los demás 
agentes que se consideraban necesarios para la creación de un fonograma y 
encontrar a uno en el medio de toda la cadena de valor: el DJ-Productor176.  
 
7.3 EL DJ COMO INTÉRPRETE 
 
Como fue analizado anteriormente, el DJ tradicional es aquel que compila una 
serie de obras y las reproduce en un determinado orden, con una determinada 
técnica y ante un determinado público. Entendiendo que, si bien se vale de 
obras preexistentes para generar su interpretación, la actividad realizada, al 
generar un producto totalmente nuevo al de la obra originaria y gozar de la 
suficiente creatividad, técnica y organización, debe ser protegida siempre que 
se cuente con la autorización previa y expresa de los autores de las obras 
utilizadas.  
 
De acuerdo con el artículo 3 a) de la Convención de Roma, artista intérprete o 
ejecutante es “todo actor, cantante, músico, bailarín u otra persona que 
represente un papel, cante, recite, declame, interprete o ejecute en cualquier 
forma una obra literaria o artística”. 
                                                 
176 Como ejemplos claros de este modelo de DJ-Productor podemos encontrar a un grupo de 
artistas privilegiados, afamados y aclamados por masas de la industria actual: Martin Garrix, 
Calvin Harris, Steve Aoki, Diplo, The Cahinsmokers; quienes, entre otras cosas, generan un 
promedio de ingresos de más de 35 Millones de dólares al año, según la revista Forbes.  
MERCURI, Monica. The World’s Highest-Paid DJs 2019: The Chainsmokers Topple Calvin 
Harris With $46 Million. Forbes. (2019).  
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Así, en tanto el DJ –entendido tradicionalmente– se limita únicamente a 
ejecutar obras musicales preexistentes, deberá otorgársele la protección 
propia de este tipo de artistas, la cual consiste en el derecho conexo que tiene 
sobre el nuevo fonograma o cualquier otro subproducto que se cree a partir de 
la fijación de su interpretación, en este caso, a partir de la unión de las obras 
utilizadas en su DJ set. 
 
Los derechos conexos se predican del producto creado a partir de la 
interpretación, del cual el DJ en este caso es titular, por lo que tiene la facultad 
de autorizar o prohibir todo tipo de actos que se quieran realizar con dicho 
producto177: Si el fonograma grabado desea copiarse en un CD o dispositivo 
USB para venderse, o si desea cargarse a una plataforma digital, o si desea 
sincronizarse con un material visual para crear una obra audiovisual; todo este 
tipo de actos estarán en cabeza del intérprete de las obras, siempre que, una 
vez más, se cuente con el debido consentimiento del autor de estas para 
interpretarlas.  
 
Para tal fin, el DJ debe acudir directamente a los autores de las obras o a las 
entidades de gestión colectiva a las que se encuentren adscritos estos, a fin 
de obtener la autorización de reproducir (entendido como ejecutar) las 
canciones deseadas y generar un nuevo producto.  
 
Esta acepción del DJ es bastante sencilla, pues se entiende que no genera 
ningún cambio en las obras que ejecuta, y que adquiere una serie de derechos 
sobre su interpretación, la cual es entendida como tal por el nivel de técnica y 
creatividad impuesto en la misma.  
 
                                                 
177 OMPI. Derechos del artista interprete y ejecutante. (2019). [Consultado: 15 de agosto de 
2019]. Recuperado de: https://www.wipo.int/pressroom/es/briefs/performers.html 
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7.4 EL DJ COMO AUTOR DE UNA OBRA DERIVADA 
 
Por último, encontramos al DJ moderno, actual; aquel que no se limita a 
escoger las canciones y ejecutarlas en un orden determinado, sino que 
imprime tal nivel de originalidad, que ya no es suficiente denominarlo 
intérprete, en cambio, debe ser entendido como un autor, como el creador de 
una obra derivada.  
 
A partir de lo anterior, debe analizarse en concreto lo que se entiende por obra 
derivada, a fin de relacionar el trabajo y la creación del DJ con una figura 
jurídica protegible por el ordenamiento.  
 
Pues bien, la obra derivada es definida por la Ley Colombiana de Derecho de 
Autor178 como “aquella que resulte de la adaptación, traducción, u otra 
transformación de una originaria, siempre que constituya una creación 
autónoma”; entendiendo entonces que una obra derivada de este tipo: obra 
compuesta en algunas legislaciones, compilación, etc., reúne un grupo de 
diferentes obras preexistentes que se adaptan según la voluntad del autor para 
crear una obra totalmente nueva que, aunque cuenta con elementos de las 
obras originarias, constituye efectivamente una nueva creación y es totalmente 
independiente de aquellas.  
 
En palabras de Alfredo Vega179, “un caso muy interesante de obras derivadas 
son las compilaciones que tienen un aporte creativo en la selección o 
disposición de las materias, por lo que constituyen creaciones intelectuales. 
En este evento la compilación se protege como obra derivada”. 
 
                                                 
178 Ley 23 De 1982. Artículo 8 Inciso J.  
179 Vega, A. Ob. Cit. 
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Y es crucial en este punto, esclarecer que el DJ como autor de una obra 
derivada, solo podrá ser entendido como tal si cuenta con la autorización 
previa y expresa de los autores de las obras originarias de las que se deriva la 
nueva obra. Esto por cuanto “la obra derivada es el resultado de la autorización 
que concede el autor para transformar o modificar su obra originaria”, por lo 
que dicha modificación solo será válida si cuenta con el consenso del autor.  
 
A lo sumo la Decisión Andina 351 de 1993, establece en su artículo 5°: “Sin 
perjuicio de los derechos del autor de la obra preexistente y de su previa 
autorización, son obras del ingenio distintas de la original, las traducciones, 
adaptaciones, transformaciones o arreglos de otras obras”, haciendo claro 
énfasis en la necesidad de una autorización previa para crear una obra 
derivada. 
 
Así entonces, una vez existe dicha autorización debe analizarse el por qué la 
obra realizada por el DJ se enmarca en los supuestos de protección del 
Derecho de Autor. 
 
A partir de lo anterior, la Decisión Andina 351 de 1982 en su artículo 3 define 
obra como “toda creación intelectual original de naturaleza artística, científica 
o literaria, susceptible de ser divulgada o reproducida en cualquier forma”; 
definición de la que se extraen 3 principios básicos a partir de los cuales la 
obra, y en consecuente su autor, serán protegidos por el derecho de autor.  
 
En primer lugar, dicha obra debe nacer de una creación intelectual, lo que se 
traduce en que debe existir un proceso del intelecto que de origen a la obra, 
proceso que únicamente puede realizar una persona natural. Respecto de este 
punto la sentencia C-276 de 1996 proferida por la Corte Constitucional, 
aseveró que: 
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“El principio general reconoce como autor a la persona natural que 
crea la obra, a la cual se le atribuye la titularidad originaria de la 
misma; partiendo de este presupuesto las personas jurídicas, en 
cuanto carecen de capacidad creadora, no pueden ser titulares 
originarias de los derechos de autor que de ellas se derivan, cosa 
distinta es que lo sean las personas naturales que las constituyen”.  
 
Al respecto, es claro que el DJ constituye una persona natural y que su proceso 
de mezcla o compilación requiere de un nivel creativo y artístico como el de 
cualquier obra derivada u originaria, pues la selección musical y la creación de 
un performance dirigido a un momento, lugar y público específico no puede 
hacerse sin ciertos conocimientos básicos, tanto musicales como técnicos y 
de manejo del equipo requerido. 
 
En el año 2014, el sello discográfico de música electrónica Ministry Of Sound, 
radicado en la ciudad de Londres desde 1991, demandó a Spotify alegando 
que la plataforma se había negado a eliminar ciertas listas de reproducción 
basadas en compilaciones hechas y compartidas por usuarios de la página 
web y redes sociales de la disquera. Si bien el caso fue resuelto 
amigablemente entre las dos compañías, generó gran repercusión en el círculo 
legal pues el sello londinense sostenía que, aunque las obras contenidas en 
la lista de reproducción habían sido correctamente licenciadas a Spotify por 
los respectivos titulares, la compilación debía protegerse por Copyright debido 
a la selección y organización desarrollada por Ministry of Sound180. 
 
Por otro lado, es evidente que además del trabajo de preselección que realiza 
el DJ a fin de contar con las mejores obras dentro su performance y plasmarlas 
en la nueva obra, también constituye un gran desarrollo intelectual la forma en 
que dichas obras son yuxtapuestas entre sí de diferentes maneras, manejando 
el tono y la velocidad de cada canción y creando el ambiente y la sonoridad 
                                                 
180 DREDGE, Stuart. Spotify And Ministry Of Sound Settle Music Playlists Copyright Lawsuit. 
The Guardián. 2014. 
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querida por el DJ al momento de realizar su presentación, máxime si además 
de esto, se agregan efectos, sonidos, ritmos, melodías y armonías mediante 
el uso de otros artefactos e instrumentos digitales o análogos.  
 
A-Track, el experimentado DJ, productor y fundador del sello discográfico 
Fool’s Gold Records, quien lleva más de 20 años dentro de la industria musical 
y particularmente de la música electrónica, sostiene que “lo que realmente 
diferencia a un buen DJ es la selección, el gusto, el sentido del ritmo e incluso 
el saber adaptarse a diferentes públicos”181, características que evidencian el 
proceso intelectual que desarrolla un DJ en la creación de sus sesiones, 
cumpliendo así el primer principio –requisito– que permite la protección de una 
obra por derechos de autor: la intelectualidad de la creación.  
 
El segundo principio que puede extraerse del significado de obra como objeto 
de protección del derecho de autor es la originalidad, característica básica 
requerida en toda obra para que su autor ostente derechos sobre esta, y la 
cual fue analizada exhaustivamente en capítulos anteriores.   
 
Dicha originalidad, entonces, debe entenderse desde dos aspectos: uno 
objetivo y uno subjetivo. Desde el punto de vista objetivo, la originalidad de la 
obra implica que esta, al compararse con otras obras preexistentes, presente 
un grado de singularidad y diferencia respecto de aquellas; en términos más 
simples, que sea única. Y desde el punto de vista subjetivo, la obra será 
protegida en tanto y en cuanto refleje la personalidad del autor, sin que esto 
signifique que sea necesario identificar al autor con solo escuchar la obra, sino 
que efectivamente la creación lleve inmersa las características que identifican 
al artista. 
 
                                                 
181 FRIEDMAN, Noah. Here’s what DJs actually do. Business Insider. (2018) 
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La Corte Suprema de Justicia, en sentencia 31403 de mayo 28 de 2010, 
sostuvo:  
 
“De allí que la “originalidad” no puede ser entendida como 
“novedad”, sino como la singularidad o individualidad que tiene la 
obra para reflejar la impronta de su creador, característica que 
permite a su vez que en cualquier momento pueda retomarse una 
idea o determinado asunto para plasmarle otra individualidad. De la 
misma manera, no puede confundirse el requisito de originalidad 
con el mérito artístico, científico o literario de una obra. En este 
sentido, es válido el ejemplo que trae el profesor Wilson R. Ríos 
Ruiz, de acuerdo con el cual, si un grupo de artistas se reúne en 
una plaza pública para plasmar en sus lienzos determinada 
situación, como la caída del sol, el atardecer o el amanecer, 
utilizando la misma técnica, cada obra será original y protegida por 
el derecho de autor, en la medida en que involucra el esfuerzo 
intelectual, talento e impronta personal del artista, pese a que todas 
describan la misma situación particular”. 
 
El ejemplo citado por la corte permite entender que, aunque se maneje la 
misma técnica, e incluso la selección de las obras a compilar sea la misma, 
siempre existirá una clara diferencia en la forma en que se organizan y se 
mezclan dichas obras entre sí, singularidad que atiende al estilo único de cada 
DJ y en virtud de la cual se protegerá dicha nueva obra.  
 
En tercer lugar y como último requisito fundamental de toda obra se tiene la 
susceptibilidad de esta de ser divulgada o reproducida de cualquier forma, 
pues uno de los principios fundantes del derecho de autor es que las meras 
ideas no se protegen, sino que “mediante el derecho de autor queda protegida 
exclusivamente la forma mediante la cual las ideas del autor son descritas, 
explicadas, ilustradas o incorporadas a las obras”182.  
 
                                                 
182 Vega, A. Ob. Cit. 
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Ahora bien, tal y como fue expuesto anteriormente, la obra del DJ suele 
crearse –en la actualidad mucho más que antes– con el propósito no solo de 
entretener un grupo específico en determinado lugar al momento de la 
presentación, sino también de difundirse mediante su grabación y distribución 
digital por medio de aquellas plataformas que permiten realizar la reproducción 
o la puesta a disposición de la obra, entendiendo que cada uso es diferente y 
debe autorizarse por el titular del derecho, en este caso el DJ.  
 
Así pues, es claro como la obra derivada o compilación que crea el DJ, cumple 
con los requisitos básicos que le permiten ampararse bajo la protección del 
derecho de autor, pues contiene intelectualidad, originalidad y susceptibilidad 
de materialización, lo que permite al DJ ubicarse en el grupo de creadores 
dentro de la cadena de valor de la industria musical actual, cadena en la que 
además ocupa otros lugares y funciones de suma importancia, como la de 
promoción y difusión musical y la de usuario constante. 
 
Es crucial en este punto, entender la manera en que se realiza la obra y las 
relaciones jurídicas que se generan con la creación, análisis que permitirá 
entender al DJ como el titular de los derechos que se derivan de la obra, 
titularidad que, en principio, no existiría en caso de no contar con la 
autorización de aquellos para utilizar cada obra.   
 
Pues bien, como fue establecido anteriormente, una compilación nace del uso 
de diferentes obras creadas con anterioridad y cuyos autores deben dar su 
autorización para permitir el uso de esta en la nueva obra compuesta.  
 
De la misma manera en que un pintor crea un nuevo cuadro uniendo diferentes 
partes de ciertas pinturas, o en que un artista plástico crea una Collage con 
recortes de diferentes formas y figuras que se unen para lograr una nueva 
creación artística, o en que un escritor toma apartes de diferentes libros y crea 
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una nueva narración, el DJ utiliza extractos o partes de las canciones que 
selecciona para crear un performance, un set, una nueva obra musical 
compuesta de todas aquellas canciones escogidas, tras autorización de sus 
creadores, y mezcladas según la originalidad del DJ.  
 
Para esto los DJs deben recolectar la mayor cantidad de obras posibles, a fin 
de seleccionarlas detalladamente y buscar la mejor forma de entrelazarlas, por 
lo que han utilizado diferentes métodos de recolección a lo largo de su historia: 
pasando por la compra y colección de acetatos en sus comienzos hacia los 
años 40 y 50; la compra de CDs en tiendas de discos durante los años 90; y 
llegando a convertirse en un agente meramente digital que gracias a la 
constante evolución de la tecnología de la cual se aprovecha, obtiene su 
material directamente de plataformas digitales y lo almacena en formatos y 
dispositivos que permiten dicho almacenamiento.  
 
Tiendas virtuales como iTunes, Beatport, Traxsource y Juno Download, 
facilitan la compra y descarga de canciones, realizando una reproducción de 
la obra y creando una nueva copia de esta, la cual es descargada al dispositivo 
utilizado por el comprador y almacenada en el disco duro del mismo. Esto 
permite que el usuario –en este caso el DJ– pueda hacer uso de la copia que 
obtuvo de la obra a su disposición, aunque inicialmente, dentro de su ámbito 
personal y sin fines comerciales183.   
 
Lo anterior por cuanto cualquier otro uso de la obra, como la comunicación 
pública, distribución, transformación, ejecución, sincronización y compilación, 
debe ser autorizado por el titular de los derechos que recaen sobre la misma.  
                                                 
183 “Una "descarga" es un producto adquirido que puede (1) transferirse a un dispositivo portátil 
compatible, (2) guardarse en un disco duro con tiempo de reproducción ilimitado o (3) grabarse 
en un CD / DVD, en cada caso para uso personal y privado y no para uso o distribución 
comercial o pública” (Términos y Condiciones de Beatport). 
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A lo sumo, El art. 2 del Convenio de Berna establece en su apartado 3 que 
“estarán protegidas como obras originales, sin perjuicio de los derechos del 
autor de la obra original, las traducciones, adaptaciones, arreglos musicales y 
demás transformaciones de una obra literaria o artística”. De igual forma, el 
artículo 11 de la Ley de Propiedad Intelectual de España, dispone que también 
son objeto de propiedad intelectual las traducciones y adaptaciones, las 
revisiones, actualizaciones y anotaciones, los compendios, resúmenes y 
extractos, los arreglos musicales, y cualesquiera transformaciones de una obra 
literaria, artística o científica184. 
 
Así, se entiende que cualquier modificación en la forma de la obra originaria 
de la que se derive una obra diferente, estará protegida como obra derivada. 
Cuya explotación deberá contar con la autorización del autor de la obra 
originaria185.  
 
Respecto de esta aseveración, en virtud de la cual el DJ debe contar con la 
autorización previa y expresa del autor de la obra originaria que utiliza dentro 
de su compilación, es evidente que su actividad no puede enmarcarse en 
ningún supuesto de exclusión o limitación del Derecho de Autor. Esto por 
cuanto el aprovechamiento de las obras originarias es de carácter comercial, 
y si bien, estas son descargadas de plataformas legalmente constituidas y 
aprobadas, la copia que se obtiene solo puede ser utilizada personalmente, tal 
y como se explicó en un acápite anterior.  
 
 
 
 
                                                 
184 NOGUEROL, Ana. Objeto de los Derechos de Autor. Wikilibro: Propiedad Intelectual. 
(2012). [Consultado: 30 de julio de 2019]. Recuperado de: https://www.eoi.es/wiki/index.p 
hp/Objeto_de_los_derechos_de_auto r:_la_obra._en_Propiedad_intelectual 
185 Ibídem. 
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La OMPI sostiene: 
 
“Objeto de considerable debate en los últimos años ha sido el 
alcance del derecho de adaptación, habida cuenta de las 
posibilidades hoy sumamente mayores de adaptar y transformar 
obras en formatos digitales. Con las tecnologías digitales, los 
usuarios pueden manipular fácilmente textos, sonido e imágenes 
para crear contenidos generados por los usuarios. Los debates en 
cuestión se han centrado en lograr un equilibrio adecuado entre los 
derechos del autor a controlar la integridad de una obra, y a 
autorizar modificaciones, y los derechos de los usuarios a efectuar 
cambios en la medida en que formen parte de lo que se entiende 
por utilización normal de una obra en formato digital. Algunas de las 
cuestiones que se debaten giran en torno a si es necesaria la 
autorización del titular del derecho para crear nuevas obras en las 
que se utilicen partes de obras previamente existentes, por ejemplo, 
mediante el sistema de muestreo o de mezclas musicales. “ 
 
Ante dicho debate, han respondido diferentes agentes que pretenden dar vía 
libre a la creación y a la distribución de las obras, tal y como lo hacen las 
cláusulas ya mencionadas Creative Commons.  
 
Estas son una herramienta legal internacional creada por Lawrence Lessig, 
James Boyle, Michael Carrol y Eric Saltzman, que pretende articular la libertad 
creativa con el tradicional derecho de autor mediante la implementación de 
licencias estandarizadas de diferentes tipos, de manera tal que el autor pueda 
escoger la manera en que sus obras sean utilizadas y sus derechos 
reconocidos.  
 
Así, aquellas personas que deseen poner sus obras a disposición del público 
bajo este tipo de licencias pueden hacerlo de diferentes maneras186:  
 
                                                 
186COMMONS, Creative. Lo que hacen nuestras licencias. Sobre Las Licencias. (2017). 
[Consultado: 16 de agosto de 2019]. Recuperado de: 
https://creativecommons.org/licenses/?lang=es_es 
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  Atribución: Esta licencia permite a otros 
distribuir, mezclar, ajustar y construir a partir de su obra, incluso con 
fines comerciales, siempre que le sea reconocida la autoría de la 
creación original. Esta es la licencia más servicial de las ofrecidas.  
 
 Atribución – Sin Derivar: Esta licencia permite 
la redistribución, comercial o no comercial, siempre y cuando la obra 
circule íntegra y sin cambios, dándole crédito al autor. 
 
 Atribución – No comercial – Sin Derivar: Esta 
licencia es la más restrictiva de las seis licencias principales, sólo 
permite que otros puedan descargar las obras y compartirlas con 
otras personas, siempre que se reconozca su autoría, pero no se 
pueden cambiar de ninguna manera ni se pueden utilizar 
comercialmente. 
 
 Atribución – No comercial: Esta licencia 
permite a otros distribuir, re-mezclar, retocar, y crear a partir de la 
obra de manera no comercial y, a pesar de que las nuevas obras 
deben siempre mencionar al autor y mantenerse sin fines 
comerciales, no están obligados a licenciar sus obras derivadas 
bajo las mismas condiciones. 
 
 Atribución – No comercial – Compartir 
igual: Esta licencia permite a otros distribuir, re-mezclar, retocar, y 
crear a partir de la obra de modo no comercial, siempre y cuando te 
den crédito y licencien sus nuevas creaciones bajo las mismas 
condiciones. 
 
 Atribución – Compartir igual: Esta licencia 
permite a otros re-mezclar, retocar, y crear a partir de la obra, 
incluso con fines comerciales, siempre y cuando den crédito al autor 
y licencien sus nuevas creaciones bajo las mismas condiciones.  
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A partir de estas cláusulas extralegales de protección, este modelo utilizado 
por plataformas del tamaño de YouTube, Wikipedia, Pinterest y muchas otras, 
ha logrado radicar el manejo del derecho en cabeza del autor y no del 
ordenamiento jurídico, permitiéndole a aquel decidir de qué forma y hasta qué 
punto acepta el uso, la distribución y la modificación de su obra, claro está, sin 
infringir de ningún modo el derecho moral que le corresponde.  
 
En segundo lugar, es importante realizar un análisis de la figura anglosajona 
del Fair Use, aplicada en el modelo del Copyright como límite a los derechos 
de los autores, y la cual debe analizarse con relación al derecho de sampling 
(figura igualmente anglosajona), a fin de determinar si este derecho es, en el 
caso particular del DJ, excusado por el uso justo de las obras.  
 
El Fair Use es consignado en el 17 U.S. Code § 107, el cual establece que: 
 
“El uso razonable de un trabajo protegido por derechos de autor, 
incluido dicho uso mediante la reproducción en copias o 
fonogramas o por cualquier otro medio, para fines tales como 
críticas, comentarios, informes de noticias, enseñanza (incluidas las 
copias múltiples para uso en el aula), becas, o investigación, no es 
una infracción de los derechos de autor. Para determinar si el uso 
que se hace de un trabajo en un caso particular es un uso justo, los 
factores a considerar deben incluir: 
 
(1) El propósito y el carácter del uso, incluso si dicho uso es de 
naturaleza comercial o con fines educativos sin fines de lucro; 
 
(2) La naturaleza de la obra con derechos de autor; 
 
(3) La cantidad y la sustancialidad de la parte utilizada en relación 
con la obra protegida por derechos de autor en su conjunto; y 
 
(4) El efecto del uso sobre el mercado potencial o el valor de la obra 
protegida por derechos de autor. 
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Por otro lado, debemos entender como sampling la actividad consistente en 
“la incorporación de pequeños extractos de grabaciones musicales anteriores 
en nuevas grabaciones”187 (básicamente una compilación). A partir de esto, el 
uso de una obra dentro de la nueva creación del DJ debería analizarse en cada 
uno de estos aspectos, a fin de determinar si es posible proteger la copia 
mediante Copyright.  
 
Sobre este tema es necesario realizar un nuevo análisis del caso 
probablemente mas importante de la nueva era del Copyright, el caso Napster.  
 
La compañía P2P, alegaba en su defensa que la actividad desarrollada por 
sus usuarios (descarga ilegal de canciones) podía excusarse bajo la figura del 
Sampling, en el entendido de que la descarga se hacía únicamente con la 
intención de escuchar un fragmento de la canción para decidir si se iba a 
comprar –legalmente– o no.  
 
La Corte indicó, tras el aprovechamiento de pruebas allegadas, que las 
muestras normalmente puestas a disposición del público por las compañías 
vendedoras de música, a fin de que sus compradores decidieran sobre la 
compra, eran de máximo 60 segundos y duraban durante un promedio de 
tiempo preestablecido en los ordenadores; mientras que las descargas 
realizadas en Napster eran canciones completas con vocación de 
permanencia definitiva en los equipos en que se descargaban188.  
                                                 
187 Newton v. Diamond, 388 F.3d 1189, 1192 (9th Cir. 2004). 
188 “Evidence relied on by the district court demonstrates that the free downloads provided by 
the record companies consist of thirty-to-sixty second samples or are full songs programmed 
to time out, that is, exist only for a short time on the downloader’s computer. Id. at 913-14. In 
comparison, Napster users download a full, free and permanent copy of the recording. Id. at 
914-15. The determination by the district court as to the commercial purpose and character of 
sampling is not clearly erroneous. 
A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (2001). 
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De igual forma, se hizo énfasis en que aún siendo muestras cortas de 
canciones, el sampling podría operar siempre que la obra no fuera 
comercialmente degradada o que se generara un impacto negativo en el 
mercado, lo cual evidentemente sucedió en el caso189.  
 
Lo estipulado por la Corte debe entenderse de forma que, para que el trabajo 
del DJ pueda ser protegido bajo la excepción anglosajona del sampling, la obra 
creada no debe reproducir la totalidad de las obras originarias, a tal punto que 
no haya confusión y que, por sobre todo, no se afecte la explotación económica 
normal de las obras.  
 
Pues bien, en principio es claro que según el Copyright Act, la utilización no 
autorizada de una grabación musical en otra obra sería una violación a los 
derechos de los titulares, quienes tienen la potestad exclusiva de permitir la 
creación de “obras derivadas” –Derivative Work; sin embargo, la jurisprudencia 
ha llegado a reconocer que no habría violación en aquellos casos en que la 
nueva obra, a pesar de utilizar fragmentos de la obra original, la transforma de tal 
manera que las dos creaciones dejan de ser sustancialmente similares190 191.  
 
 
                                                 
189 “The district court further found that both the market for audio CDs and market for online 
distribution are adversely affected by Napster’s service. As stated in our discussion of the 
district court’s general fair use analysis: the court did not abuse its discretion when it found 
that, overall, Napster has an adverse impact on the audio CD and digital download markets. 
Contrary to Napster’s assertion that the district court failed to specifically address the market 
impact of sampling, the district court determined that ‘[e]ven if the type of sampling supposedly 
done on Napster were a non-commercial use, plaintiffs have demonstrated a substantial 
likelihood that it would adversely affect the potential market for their copyrighted works if it 
became widespread. 
A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (2001). 
190 Williams v. Broadus, No. 99 CIV. 10957 MBM, 2001 WL 984714, at *1, *3 (S.D.N.Y. Aug. 
27, 2001)  
191 500Law. Electric Dance Music: Creating Fair Use in Music Sampling Under the Copyright 
Law. Santucci Priore Law. (2014). [Consultado: 16 de agosto de 2019]. Recuperado de 
https://500law.com/electric-dance-music-creating-fair-use-music-samplin g-copyright-law/ 
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Así mismo, debe tenerse en cuenta que el precedente jurisprudencial del 
sistema anglosajón no es constante en las decisiones respecto del Sampling: 
muchos jueces consideran que es efectivamente una violación de los derechos 
de copyright, pero, por citar un ejemplo reciente, Drake el famoso cantante de 
Hip-Hop, quien fue demandado por Jimmy Smith por, aparentemente, utilizar 
un fragmento de una canción de su álbum Off The Top, ganaría el caso bajo 
la excepción del Fair Use, cambiando la decisión general en este tipo de 
conflictos generado alrededor del Sampling192; además de que nunca se ha 
pretendido acoplar este modelo al caso del DJ y, más específicamente, al caso 
de la música electrónica; razón por la cual debe hacerse el análisis exhaustivo 
de los 4 pilares sobre los que se erige dicha doctrina.  
 
En primer lugar, debe determinarse si el propósito y el carácter del uso de la 
obra permite aplicar el Fair Use; lo cual, según la jurisprudencia se evidencia 
al evaluar si la obra nueva no solo reproduce los elementos de la obra anterior 
(caso en el que no existiría), sino que en cambio esta agrega elementos 
nuevos, alterando la primera en su forma de expresión, significado o mensaje.  
 
Lo propio se evidencia en el Caso Ringgold v. Black Entm’t Television Inc., en 
el cual, Ringgold, un artista norteamericano es titular de los derechos sobre la 
obra de arte denominada “Church Picnic”, la cual es grabada en un programa 
de televisión y mostrada al aire durante un total de 27 segundos. El artista 
demanda al canal Black Entertainment Tv por el uso no autorizado de su obra; 
sin embargo, la corte determinaría que no juega ningún papel determinante la 
obra, y que la naturaleza de la misma pierde sentido por tratarse de un show 
de televisión, además de que el uso de la obra es de carácter mínimo, por lo 
que su uso se ve protegido por el Fair Use193.  
                                                 
192 GARDNER, Eriq. Drake Beats Lawsuit Over Sampling With Winning "Fair Use" Argument. 
The Hollywood Reporter. 2017.  
193 Ringgold v. Black Entm’t Television, Inc., 126 F.3d 70, 79 (2d Cir. 1997). 
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Esta decisión permite concluir que, siempre que el uso de la obra pueda 
determinarse como mínimo en comparación con la totalidad de la obra, y 
siempre que se agreguen una cantidad considerable de elementos nuevos que 
generen un cambio altamente evidenciable en la obra, podrá protegerse dicho 
uso y dicha nueva creación bajo la hipótesis de Fair Use.  
 
De igual manera, debe analizarse si el uso de dicha transformación es 
meramente comercial, entendiendo que no todo uso comercial evitaría la 
aplicación de la excepción, tal y como lo establece la Corte Suprema de 
Justicia de Estados Unidos en el caso Campbell; en este caso, los raperos 
Luther Campbell, Fresh Kid Ice, Mr. Mixx y Brother Marquis, fueron 
demandados por realizar una parodia de la obra “Oh Pretty Woman”, del grupo 
Acuff-Rose Music. Sin embargo, el caso fue resuelto fuera del tribunal, pero 
no sin que la corte se pronunciara sobre el tema, diciendo que en casos como 
el de la parodia, era difícil que existiera un daño económico a la obra, pues se 
trataban de mercados y propósitos diferentes, y que incluso podría 
beneficiarla194. 
 
Esto nos permite entender que entre más transformativo sea el uso de la obra, 
más podría sopesarse que dicho uso sea comercial, además de que, si existen 
beneficios latentes y propósitos diferentes en el uso de las obras, estaríamos 
también sobre una excepción a la regla gracias a la tesis del Fair Use.  
 
Así entonces, el trabajo del DJ y su creación cumplen con los requisitos que 
exige el primer factor del uso justo. Esto por cuanto la utilización de las obras 
compiladas (Sampling) genera una transformación íntegra de las mismas, 
pues la forma en que éstas son mezcladas con otras canciones y el hecho de 
                                                 
194 Campbell v. Acuff-Rose Music, Inc., 510 U.S. 569, 584-85 (1994). 
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que formen una nueva obra que dure 50 o 60 minutos más de lo que duraba 
la obra original, hace evidente la transformación y el cambio en el mensaje y 
la forma de expresión que se utiliza.  
 
Así mismo, el manejo de los diferentes equipos electrónicos que suele utilizar 
el DJ, los cuales permiten agregar o alterar tiempos, efectos, sonidos, tonos y 
melodías, junto con las diferentes técnicas con qué estos artistas realizan su 
creación, hace aún más perceptible la transformación que sufre la obra, dando 
más razones para que exista un uso justo, aún cuando el uso sea en parte 
comercial.  
 
Refiriéndonos ahora al segundo factor de análisis: la naturaleza de la obra 
protegida; debe analizarse si la nueva obra utiliza fragmentos de una obra 
original de carácter fáctico o informativo, o si en cambio se basa en una obra 
creativa.  
 
La jurisprudencia y doctrina anglosajona al referirse a este punto, ha entendido 
que la gran mayoría, sino todas las obras creativas, utilizan fragmentos de 
otras obras protegidas, por lo que este factor termina siendo el menos 
estudiado y el que menos importancia adquiere al momento de determinar si 
existe o no uso justo en un caso específico, y el análisis se centraría en 
descubrir hasta qué punto el cumplimiento de los otros tres factores pueden 
anular este195.  
 
Lo propio se evidencia en casos de gran trascendencia como el famoso caso 
Betamax, en el que la corte consideró que la realización de copias para uso 
personal de programas de televisión estaba protegida por la doctrina del Fair 
                                                 
195 COLLIE, Christopher C.; GORMAN, Eric D. Digital Sampling of Music and Copyrights: Is It 
Infringement, Fair Use, or Should We Just Flip a Coin?. BC INTELL. PROP. & TECH. F., 2011, 
vol. 2011, p. 1, 7. 
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Use196, aún cuando las obras generadas a partir de la copia eran generadas a 
partir de obras, en su mayoría, de carácter creativo y no informativo.  
 
También es visto este análisis en el ya analizado caso de la parodia realizada 
a la canción “Oh Pretty Woman”. En su decisión, la corte explica que la 
naturaleza de la obra protegida no será de ayuda en el proceso de resolver 
ese y otros casos, pues la parodia casi en todas las ocasiones copia obras 
creativas, por lo que obvia este requisito y falla a favor de los creadores de la 
obra derivada, exceptuando ésta bajo el Fair Use, a pesar de, en teoría, no 
cumplir con el segundo requisito.  
 
Es así como se determina que no en todos los casos, el hecho de que la obra 
protegida sea una obra de contenido creativo y no informativo, la nueva obra 
estará infringiendo derechos, sino que también podrá aplicársele la excepción 
que se analiza y no será necesario la autorización del autor.   
 
Entendiendo entonces que, evidentemente, el DJ se basa en obras creativas 
para realizar una nueva, debemos centrar la atención en el cumplimiento de 
los 2 factores restantes, procurando que ese cumplimiento sea tal que pueda 
pasarse por alto la naturaleza de la obra.  
 
Respecto al tercer factor (la relación entre la cantidad de obra utilizada y la 
totalidad de esta), en este se debe considerar si la parte de la obra que se 
utiliza se ajusta razonable y proporcionalmente al propósito de ese uso; es 
decir, que la parte utilizada en comparación con la totalidad de la obra sea 
pequeña y no sea la parte fundamental de la obra197. 
 
                                                 
196 Sony Corp. v. Universal City Studios, 464 U.S. 417 (1984). 
197 500Law. Ob. Cit. 
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Si bien es cierto que el DJ utiliza una gran parte de las canciones que 
selecciona en su set, en comparación con la obra creada existe una gran 
diferencia; y esto solo ocurre en ciertos casos, pues un gran número de pincha 
discos prefieren utilizar solo pequeños y específicos fragmentos de las obras, 
uniendo varios a la vez para crear nuevos y originales sonidos que, al modificar 
sustancialmente las obras originales hacen que el extracto mezclado no sea 
el fundamental y que incluso, no pueda identificarse.  
 
Tomemos el caso de Richie Hawtin como ejemplo: para este DJ de Techno 
alemán, creador del mezclador más importante del momento: Model 1, y quien 
ha sido catalogado como uno de los pioneros en tecnología para música 
electrónica, el papel de los DJs ha evolucionado a tal punto que los aparatos 
utilizados para crear un Performance en la actualidad, deben usarse como 
instrumentos, añadiendo desde cada uno un sonido, una canción, un efecto o 
una sensación diferente, logrando que el público no pueda identificar las obras 
utilizadas en la mezcla y creando una obra completamente diferente a las 
anteriores198. 
 
Las épocas en las que el DJ se apoyaba únicamente en dos tornamesas y un 
mezclador han quedado totalmente atrás; el surgimiento de una gran cantidad 
de nuevas máquinas, constructores de ritmo, launchpads de percusión y 
efectos, junto a la implementación del computador portátil y los nuevos 
softwares de mezcla y producción musical, y la mezcla de todo esto en los 
nuevos Live Acts (actos en vivo), en los que el DJ no solo mezcla canciones 
entre sí, sino además agrega sonidos y efectos creados en ese mismo 
momento, permiten que las obras sean modificadas en tal magnitud que sea 
en ocasiones imposible identificarlas, lo que hace que el tercer factor necesario 
                                                 
198 RICHIE, Hawtin. How I PLAY: Richie Hawtin MODEL 1 DJ Set-Up. Play Differently, Model 
1. (2016). [Consultado: 16 de Agosto de 2019]. Recuperado de https://www.youtu 
be.com/watch?v=aan_g8G2k3s 
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para considerar el uso justo sea aplicable a aquellos casos en que el DJ 
desarrolla su actividad de esta manera: modificando las obras al punto de que 
no sean fácilmente identificadas o identificables. 
 
Por último, debe examinarse el efecto que tiene el uso de la obra sobre el valor 
de la misma, así como si la utilización no autorizada de ésta genera un impacto 
sustancialmente adverso a la potencial explotación de la obra original199.  
 
Se entiende entonces que, entre más transformativo sea el uso de la obra, 
menor será la posibilidad de que la nueva creación reemplace la explotación 
de la original, pues como se dijo anteriormente, no habrá lugar a que los 
usuarios deseen escuchar una pequeña parte de la obra original dentro de una 
compilación que dura mucho más tiempo, en vez de la obra en su totalidad.  
 
Sumado a esto, debe tenerse en cuenta el argumento explicado anteriormente 
y en virtud del cual, una de las funciones que cumple el DJ indirecta pero 
concretamente, es la de ser un promotor musical: llevar las obras a personas 
que pueden no haberla escuchado y que, a partir de ese momento, querrán 
descargarla o comprarla en tiendas virtuales y físicas, haciendo que la 
explotación y el mercado de la obra compilada no se vea vulnerado, sino que 
en cambio, la popularidad de la canción y el autor aumenten gracias al DJ.  
 
De esta forma se analizan los 4 factores necesarios para que pueda aplicarse 
el Fair Use al caso del Disc Jockey, encontrando que si bien uno de ellos no 
es desarrollado a cabalidad, el cumplimiento de los demás y, en últimas, el 
beneficio que obtiene la obra original, permiten que la excepción sea empleada 
en la compilación, y que el performance del DJ –su creación– sea objeto de 
                                                 
199 Campbell v. Acuff-Rose Music, Inc., 510 U.S. 569, 590 (1994). 
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protección bajo el modelo del copyright, claro está, siempre que se cumplan 
las condiciones explicadas respecto de cada factor de evaluación. 
 
Es decir que únicamente serán exceptuados aquellos casos específicos en los 
que el DJ: 1) utilice un fragmento mínimo de las obras en su creación y las 
transforme significativamente. 2) No utilice el elemento diferenciador y 
principal de la obra originaria en la nueva obra, sino que se utilice una pequeña 
parte que no permita identificarla fácilmente. 3) Que a partir de las dos 
condiciones anteriores se pueda constatar que la explotación económica de 
obra originaria no es afectada por su uso dentro del DJ Set.  
 
El cumplimiento de estas condiciones será entonces el que permita aplicar la 
excepción del Fair Use al caso del DJ, el cual, junto con casos como al de la 
parodia musical, la grabación de material televisivo en Betamax, y sobre todo 
el Sampling, constituyen excepciones al derecho de autor que le corresponde 
a los autores de las obras utilizadas en la obra derivada, permitiéndoles a los 
creadores de éstas últimas obviar la autorización que normalmente se requiere 
y utilizar las obras libremente en su creación. 
 
Habiendo analizado sustancialmente las figuras del Fair Use y de las licencias 
de Creative Commons como posibles respuestas a la obligación de tener 
previo y expreso consentimiento del autor de la obra originaria, y en virtud de 
las cuales el DJ podría utilizar obras pregrabadas dentro de una obra 
compuesta sin que medie la autorización de cada autor, es necesario tomar 
en consideración el mercado en el que nos encontramos: un mercado 
globalizado, digitalizado y saturado no solo de obras y creadores, sino también 
de medios de producción y distribución, y en el que la práctica constante 
demuestra que lo expuesto en este capítulo, no es cumplido a cabalidad, razón 
que acrecienta la necesidad latente de modificar no solo las leyes, sino nuestra 
concepción tradicional sobre el derecho de autor y su aplicación, y en últimas, 
124 
nuestras costumbres y creencias, aquellas que indicaban que todo autor 
debería ser protegido legalmente por el hecho de crear una obra, sin que 
importase el medio en el que se desarrollaba y se explotaba económicamente 
dicha obra. 
 
Como se ha recalcado a lo largo de este trabajo de tesis, la revolución 
tecnológica que se apropió de la música y el auge tan importante que sufrieron 
géneros como el de la música electrónica, han logrado transformar la forma en 
que los artistas crean, distribuyen y obtienen la retribución a la que tienen 
derecho, cambiando los intereses y la forma de interactuar entre unos y otros 
agentes.  
 
Así, y haciendo referencia al mercado y a la escena mundial de la música 
electrónica específicamente, es casi obvio que muchos DJs y productores 
musicales que se desenvuelven en el mercado actual conocen de sus ventajas 
y desventajas, entre las que si bien existen facilidades para crear y distribuir la 
música, también hay grandísimas falencias en la forma de retribuir las 
creaciones, pues el hecho de que existan tantas obras genera cada día mayor 
dificultad de alcanzar el reconocimiento querido por todos los artistas del 
mundo.  
 
Esto conlleva a que los propósitos de la creación sean distintos, y a que los 
artistas en vez de buscar una retribución económica por cada obra que 
producen prefieran distribuir gran cantidad de obras y obtener ese 
reconocimiento del que se habla, incluso si para ello deben limitarse en el 
ejercicio de sus derechos.  
 
En otras palabras, la industria y el mercado en el que vivimos ha creado la 
conciencia general de que las obras o al menos las obras de música 
electrónica creadas, deban primero distribuirse libremente, desconociendo 
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derechos exclusivos de los autores, pero alcanzando mercados y usuarios que 
por sí solas, y respetando dichas potestades no alcanzarían.  
 
Esta es pues la función del DJ; la de lograr que las obras alcancen un nivel de 
popularidad suficiente como para permitir a los creadores explotarlas 
económicamente en alguna de las plataformas y modelos existentes; y es una 
función que todos los agentes de la cadena actual conocen y que están 
dispuestos a aceptar.  
 
Así pues, en mi concepto, la naturaleza de las obras creadas por lo 
denominados DJ/Productores, se identifica directamente con el DJ/Intérprete 
y el DJ/Autor, pues son producidas para que un DJ las utilice en sus 
compilaciones, en sus sets, en su performance; lo que lleva a que los miles de 
Disc Jockeys que existen hoy en día, estén utilizando las obras sin 
autorización, tal vez sabiendo que –legalmente– no es lo apropiado, pero 
entendiendo la necesidad y el dinamismo del mercado, lo cual si bien no puede 
crear una autorización tácita de los DJs para que se utilicen las obras en 
libertad, si debe ser tomado en consideración al momento de analizar cada 
caso en conreto.  
 
Esto por cuanto la protección otorgada por la legislación a las obras derivadas 
requiere de autorización expresa, tal y como lo sostiene el artículo 5 de la Ley 
23 de 1982, en el cual se establece que será protegidas “como obras 
independientes, sin perjuicio de los derechos de autor sobre las obras 
originales y en cuanto representen una creación original: a) Las traducciones, 
adaptaciones, arreglos musicales y demás transformaciones realizadas sobre 
una obra del dominio privado, con autorización expresa del titular de la obra 
original”. 
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Así, se evidencia la necesidad de contar con autorización expresa de los 
autores cuyas obras son utilizadas, lo que, sin embargo, no elimina del todo la 
necesidad de evaluar las diferentes perspectivas en que puede estudiarse el 
mercado y la industria, principalmente la de la música electrónica, entendiendo 
que en ésta la autorización expresa podría ser otorgada de diferentes 
maneras, como por ejemplo al expresar consentimiento de descarga 
monetaria o gratuita por alguna plataforma, y no limitándonos únicamente a la 
licencia y al pago de ésta directamente, o mediante la intervención de 
sociedades de gestión colectiva.  
 
En virtud de lo expresado, debe tenerse al DJ como uno de los agentes 
fundamentales en el desarrollo de la industria musical actual, entendiendo que 
en algunos casos particulares, no es necesaria la autorización previa y expresa 
de los autores de cada obra seleccionada, para que estas puedan ser 
utilizadas en la creación del DJ.  
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CONCLUSIÓN 
 
No es un secreto que desde hace mucho tiempo el mundo dejó de ser todo lo 
que era y se convirtió en un mundo digital. El internet, las redes sociales, los 
smartphones, la inteligencia artificial, la moneda intangible y las industrias 
creativas están acaparando cada días más sectores, más facetas, más 
funciones del comercio y de la vida.  
 
La música por su parte, el eje central de este trabajo de tesis, supo responder 
a ese cambio y ha logrado mantenerse constante frente a lo que la revolución 
tecnológica ha significado. La industria y sus agentes, de una u otra forma han 
sabido reinventarse en el tiempo justo, en el momento preciso para evitar 
quedarse atrás; y aunque con cada nuevo invento se ha creído terminado el 
negocio de la música, siempre ha sido lo contrario.  
 
Fue así como ocurrió con la radio, que aunque puso en peligro la venta de 
discos de vinilo, logró impulsar la industria a un nivel de ventas nunca antes 
visto, a posicionar a las casas disqueras como su agente principal y a continuar 
su modernización para posteriormente encontrarse con el famoso CD, 
elemento que junto al surgimiento de nuevos géneros y principalmente a los 
nuevos artistas de música “Pop”, llevaría a la música a niveles de ingresos 
multimillonarios y, finalmente, a la televisión.  
 
Y sería de la misma forma en que el aparecimiento de la World Wide Web, y 
con ella la creación de una nueva plataforma, cambiaría la industria para 
siempre, pensando, en algún momento, que la libertad ofrecida por Internet y 
tecnologías como Napster acabaría los ingresos y la posibilidad de vivir de la 
música, pero respondiendo con la creación de nuevas y mejoradas 
propuestas, las cuales no solo lograrían obtener ingresos legalmente a través 
de la web, sino que también darían pie al surgimiento de nuevos agentes, 
128 
nuevas cadenas de valor y nuevos métodos de distribución, promoción y 
creación musical.  
 
Los festivales, las plataformas digitales, el streaming, los productores 
independientes y los DJs, llegaron al mercado para reformarlo, para ampliarlo 
y, sobretodo, para llevarlo a números inimaginables de ventas, de ingresos, de 
obras, de fans y de música; números que no pararán de crecer en un momento 
cercano y que, de alguna forma que aún no conocemos, continuarán 
aumentando.  
 
Por otro lado, ante estos numerosos y determinantes cambios, el derecho, 
como herramienta fundamental de todo creador que aspira obtener una 
retribución por su trabajo y creación, ha debido responder y avanzar a la par 
de la industria, generando mecanismos legales y prácticos que permitan 
regular las relaciones existentes al interior del mercado y asegurar la 
protección de cada uno de los agentes que en este participan.  
 
Legislaciones nacionales e internacionales han sido objeto de constantes 
reformas que pretenden hacer pie a esta digitalización de la música; los 
tratados de internet de la OMPI, los diferentes acuerdos y tratados de libre 
comercio entre países, las políticas de protección y restricción de las redes al 
interior y exterior de cada Estado, así como las nuevas propuestas y cláusulas 
de publicación acatadas por diferentes autores, son solo algunas de las 
medidas implementadas por el derecho y sus operadores en el afán de 
proteger la legalidad del desarrollo de la industria, lo que aunque para algunos 
resulte contradictorio e inoportuno, es en realidad fundamental si de preservar 
e incentivar la constante creación de contenido se trata.  
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De esta forma, el derecho deberá continuar buscando alternativas y posibles 
soluciones ante los nuevos casos que se presenten en esta industria creativa. 
Tal es el caso del DJ, analizado a cabalidad en el capitulo inmediatamente 
anterior, en el que se evidencia la importancia del papel que juega este agente 
dentro del mercado, sus modelos de protección jurídica y la problemática 
principal que se genera en torno a él, pues si bien es cierto que su actividad 
requiere de la autorización de los creadores de las obras que utiliza, la realidad 
y práctica diaria no corresponde a aquello, lo que nos pone ante uno de los 
desafíos más importantes de la evolución tecnológica y musical: determinar en 
cuáles casos un DJ puede ser demandado por utilizar obras protegidas sin 
autorización y en que casos estaría eximido de responsabilidad.  
 
En mi concepto y experiencia, la solución a este planteamiento debería ir 
mucho más allá de la simple remisión a la ley y a su lectura, debería en cambio 
ceñirse a lo vivido por el gremio que se analiza, un gremio que no compite por 
reproducciones sino por prestigio, por reconocimiento, por presentaciones, por 
festivales y conciertos, y que se desarrolla en las firmes bases del apoyo 
mutuo, del conceso y del sentido común.   
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